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بسم الله الرلحمسن الرحيم 
مقدمة 
هذا الكتاب لا يعتبر تذكرة داود لمن يريد أن يتعلم فن كتابة الدراما » ولكنه 
عثابة أسهم إرشاد على الطريق » طريق الدراما الوعر والممهد » السهل والشاق في 
أن واحد . مدخخل مبسط لعرفة أكبر . 


والدارس لتاريخ الفنون الدرامية يعرف ان المسرح هو أقدم هذه الفنون أو هو 
( أبو الفنون ) لأنه سبق السيها والاذاعة والتليفزيون بالاف السسنين . ولذلك سأتبع 
التسلسل التاريخي في هذا الكتاب » سأبدأ بالمسرح » وبعده سأتكلم عن السينها 
حيث بدأت تظهر على مستوى العالم في آخريات القرن الماضي وأوائل هذا القرن : 
ثم الاذاعة الي بدأت في العشر ينياتمن هذا القرن » وآخر ما ظهر من هذه الفنون 
هو التليفزيون » والذي ظهر بي الاربعينيات . 

فاذا اعتبرنا ان أسس التأليف واحدة » قن الطبيعى عندما يختلف الوسيط لا بد 
أن يكون هناك أوجه اختلاف بين كل وسيط وآخرء جنبآ إلى جنب مع أوجه 
الاتفاق ء بالاضافة إلى ما يجب أن يكون موجودًا أصلا من صفات تمي ز كل وسيط 
عن الآخرين . 

فكيف تحاكى هذه الوسائل الأربعة المتلقين ؟ 

لهذا الكفاته بعد اانا منه يحاول أن يضع بعض النقاط فوق بعض 
الحروف للإجابة على هذا السؤال . 


ولذللك لأ يق أن نذا مخ البداية ‏ أومع نكنأة 'الدراما عند العضون البداثية حتى 
أرسطوء الذي نظر للدراما خير تنظير» وهو ما تعرضت له في القهيد للكتاب . 

ثم بعد ذلك قسمت الكتاب إلى أبواب أربعة بالإضافة إلى الملاحق : في الباب 
الاول ( المسرح ) تحدثت عن اللوان + الفمخفييات :+ الفبكة +« الموسيقىوالموترات 
الفسوكنةوالمناظر ع شكل النضن اتنس + السرحية بين الفضيول: والمشاعك + 2 
المسرحبة والوحدات الثلاث. والباب الثاني نحت عنوان (السينا) تكلمت فيه عن : 
بين اليا والمسرح 4 الحوار 4 الشعخصيات © بسن الحيكة والسينار يو » ا موسيقى 
والمؤثرات الصوتية والمناظر » الفيلم والمونتاج 4 و اخخيرا الفيلم بين الفصول والمشاهد . 

أما الباب الثالث فخصصته للإذاعة » وتعرضت فيه للاني : الإذاعة كوسيلة 
إتصال ع لشأة الدراما الإذاعية وتطورها 4 طببعة مستمع الإذاعة واحتلافه ص 
مشاهد المسرح والسيما والتليفزيون 4 الحوار 4 الشخصيات 4 الحبكة ( الموسيفى 
والمؤثرات الصوتية 2 ونحتاما المسامع ف الدراما الإذاعية : 

أما الباب الرابع والأخير فأفردته للتليفزيون » أحدث هذه الوسائل » وذكرت 
فيه : التليفزيون بين المسرح والسيئا » أشكال التأليف الدرامي التليفزيوني ‏ 
الحوار » بين الحبكة والسيناريو » الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر » ثم تماذج 
للكتابة التليفزيونبة . ولم أذكر شيئا عن الشخصيات حيث في الفصل الثالث من 
الباب الثاني تكلمت عن الشخصيات في السيما والتليفزيون معا . 
ثم ملاحق الكتاب » الملحق الأول بأأهم تمسنات عام السيما » والملحق الثاني 
بأهم مصطلحات عالم التليفزيون والتي لم يتضمها الملحق الأول . 
وني الختام ثبت بالمراجع » ثم فهرس الكتاب . 


وأسأل الله عز وجل التوفيق ني أن يسد هذا الكتاب ولو جزء) بسيطًا جد من فراغ 
كبير في المكتبة العربية في هذا احال . 


القلعة في يناير 1986م . عادل محمد النادى 


نظرة تار نحية عامة على كلمة دراما 


« ان كلمة دراما مشتقة من الفعل اليونانى القديم ( دراو ) بمعتى أعمل فهى 
تعنى إذن أى عمل أو حدث سواء في الحياة أو على خشبة المسرح ) . 2 فإذا نظرنا 
إلى كلمة «دراما» عل استاني أمهأ عمل أو -حركة أو تعديك فنهى غنا كا قرع الك 
امحاكاة تشتمل على العمل والحركة والحدث . وقياسا على ذلك » هل الإنسان 
البدافي عرف الدراما أم الها لم تنشأ إلا مع بدايات العصر الإغريقي ؟ 


(1) د. ابراهيم سكر (الدراما الارغريقية) » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف والنشر » القاهرة مسة 
8 0١»ه.‏ ص 3 . 


من أجل الإجابة على هذآ السؤال لا بد أن نلي نظرة سريعة على الأزما 
السالفة لنبحث عن بدايات الدراما في التاريخ البشري . 
إن الاونسان البداني أو إنسان ما قبل التاريخ » كان يعيش في صراع مستمر مر 
مع قوى الطبيعة من حوله » وذلك من أجل الحصول على ضرورات حياته » م 
شئ يأكله » ومكان يأوي إليه » وشئ؛ يستر به عورته . وقد عرف عن الإنسا 
البدائي أنه كان يبوى محاكاة الطبيعة » حيث كانت يلك هواية مفضلة لديه » وة 
ساعده على ذلك أنه إنسان يمكن أن يقلد أصوات ما ء» وحركات ماء واشاراد 
1 لأنة إباة ميل ضفات: دلق كثيرا غرا دول مرخ تخبوانانت: .ولا كان اللاثينن 
الملتحضر بي الزمن الحاضر -الحديث - يعبر عن انفعالاته المفرحة والنحزنة أيه 
بطريقة غريزية بواسطة أفعال عملية » قن الطبيعى أن يكون الإنسان البدائي بالرغ 
من قلة محصوله من أوليات الكلات الأساسية . قد عبر عن نفس الانفعالاء: 
بالفرحة أو بالحزن بطريقة لا تختلف كثيرا عن إنسان العصر الحديث» إذا أخضعناه 
لقانون التطور. وقد أورد أرسطو نفسه في كتابه فن الشعر: ( إن المحاكاة أمر فطرء 
موجود للناس منذ الصغرء والانسان يفترق عن سائر الأحياء بأنه أكثرها محا كاة 
وأنه يتعلم أول ما يتعلم بطريق المحاكاة.) 2) 
ومن البديبى جدا أن تكون الحركة الموزونة هي إحدى الوسائل الشائعة ف 
التعيير عن أعماق مشاعره في ذلك الحين» ويرجع ذلك إلى أن الطبيعة نفسها مر 
حوله هي التي أوحت إليه بذلك» فقد رأى الطبيعة تتحرك حركات ايقاعية» متمثا 
في حركاتث الأمواج المائية » وتموجات الحقول تداعبها الرياح» وظاهرة شروة 
الشمس ثم غروبهاء ثم ظهور القمر واختفاؤه في نظام ثابت» حتى دقات قلبه كاذ: 
وما تزال حمل سممة الاويقاع 237 . فكان من الطبيعى أن يدفع ذلك بالإونسان البدا 
ليخلق الحركة ويعبر عا يخامره من فرح وبهجة » ومن هنا يكون الرقص هو وسيل 


2( أرسطو طاليس (هن الشعر) ترجحمة :53 شكري . عياد » الناشر : دار الكاتب العربي للطباعة والنشر ؛ 
القاهرة سنة 1968 ؛ ص 3. 


3( شيلدون تشيني 0 : درينئي حشبة » الناشر : المؤسسة المصرية 
العامة للتأليف والنشر » القاهرة (د.ت) ص 11 ,. 
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التعبير الأولى في فن الرجل البدائي . ذلك الرقص الذى يحاكى اللق والانفعال 
والفعل بوساطة الأوزان الحركية . (4) 

وكان على الاإنسان البداثي أن يصارع الطبيعة من أجل البقاء» فكان لا بد أن يحد 
دم يومه» فكان يرج ليصطاد 0507 » وعندما يعود بعد اغتنام فريسته 
فرحا : يبدأ في محاكاة ما فعله مع الحيوان» حتى اقتنصه وعاد به ظافرا» نحركات 
صامتة ع البسية محا كاته 7 هذه 537 صامعً؟ محا كاته لمن يشاهدونه, 
ومحاكاته لطريقة صيده لهذا الحيوان» أليس في هذه المحاكاة صورة مبسطة للدراما؟ 
بالطبع تعتبر هذه المحاكاة ‏ لدى الاإنسان البدائي ‏ بداية لنشأة الدراماء ولكن بي 
صورةمبسطة ب حيث إن عناصر الدراما لم تكتمل بعد انذاك. صحع إن المسرح 
الادغريي قد نظر للدراما ووضع لها أسسهاء ولكن ليس معنى ذلك أن الدراما بدأت 
مع بدايات المسرح الارظريي |! فقد سبق المسرح الاوغربي بقرون عديدة المسرح 
الفرعوني » صحيح أنه لم ينتشر مثل المسرح الاإغريي لأنة كان تسا مق سيران اللغيد 
والكهنة » لكن الوثائق التاريخية والتسلسل المنطني للتاريخ يؤكدان ذلك . 

ولكن » أيضًا ليس المسرح الفرعوني هو البداية الأولى للدراما » فالدراما مرتبطة 
باللإنسان » والاؤنسان مرتبط بالأرض ملل هبوط آدم تاغلية السلام ‏ من |الحنة » 
فلابد أن تكون الدراما مرتبطة بالإنسان منذ هذا الوقت حتى الآن » إذن من 
الطبيعى ومن المعقول أن تكون الدراما قد نشأت مع نشأة الإنسان على الأرض . 

فإذا كان الإنسان البدالي قد صارع قوى الطبيعة من حوله » يصارع الليل 
والبارء الصيف والشتاءء الحير والشرء الحياة والموت.والمطر والقحط ء يصارع كل 
تلك العناصرء البي تمثل بالنسبة له القوى المسيطرة على حياته » وبعد أن لأ 
الإنسان البدائي إلى الحركة والمحاكاة » وبدأ يعبر عن رغباته بالرقص والقثيل 
الإيماني الصامت » كان يدرك أن تلك القوى -الطبيعيةبعناصرها ‏ هى الى 
سيطر ايه » .وق :الى فشكن أن لق وغباته.: فلافينسه د للكة إلى أل برقضن ذا 
ليعبر ع| يطلبه منها » وقلد حركاتها وأصواتها » لكى يتوافق مع تلك القوى » عسبى 


(4) كتاب (فن الشعر) ص 36 . 
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الل ا عات ا فالقبيلة فى حاجة إل 
المطر الذي يجعل المحصولات عبرا كي عصل قل العام اااكلر اابرطة ا ركو 
الرقص ملجأها الأول إلى الآلمة الي تستطيع أن تفيض عليها بكل البركات » إن المطر 
بجب أن ينبمر ومن ثمة ترقص القبيلة رقصة المطرء ولا تكاد تفعل حتى تتجمع 
حب » ويبرق البرق » ويدوى الرعد » وأخيرا ينهال المطر » ثما أبدع هذا كله 
لوحة السعادة .... لأن السماء لا تستطيع أن تمنح نعمة أتمن من نعمة الماء )57 


وهكذا نجد الانسان البدائي قد ربط بين الأمطار وخروج النبات من الأرض »2 
وأن في ذلك فدات الكاتفهيا عن الارشن : إنه لم يفعل ذلك إلا لأنه راقب قوانين 
التليعة رخ تحولة: عيذ + فخبرها واستطاع أن يقهرها ‏ وقهره لحا جعله يستمر في 
محا كاته هذه القوى الغيبية بالنسبة له. 


ومن خلال ذلك نجد ان الطبيعة نفسها هي البى دفعت الإنسان البدائي إلى أن 
يخاكيهاء ومن خلال ذلك نجد أن الدراما كانت تلازم الإنسان البدائي ولكن ني 
صورة مبسطة حدا. 


فإذا اتفقنا جميعا وأطلقّنا كلمة «دراما » على عنصرى الفعل والتقليد عند 
الإنسان البداني ء» فكيف تطور مدلول تلك الكلمة إلى أن وصل حاها إلى العصر 
الإغريي » عصر أرسطو طاليس ؟ 

فبعد أن كان الإنسان البدائي يحاكى ما حوله من قوى الطبيعة » هل استمر في 
ذلك وحده ؟ أى هل استمر يحاكى تلك القوى ؟ طبعا لا . فقد ظهر بعد ذلك في 
تلك الفترة ‏ انذاك ‏ شخص يجمع بين عدة صفات » بين صفات العالم والمنظم 
الإجماعى لأفراد القبيلة وصفات الكاهن فى وقت واحد ». ثماذا كان دور هذه 
الشخصية ؟ لقد كان (دههمزة الوصل بين القميلة أو المجموعة وبين هذه القوى 


(5) كتاب ( تاريخ المسرح في ثلاثة آلاف سنة) ص 16 , 
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الطبيعية » كان ... يقود حركات المجموعات الراقصة أو حركاتهم المثيلية الصامتة 
ويصممها في البداية » لأن تنفيذها أصبح يحتاج إلى عقلية منظمة بعد أن أخذت 
الشعائر تأخذ شكلاً رمزيًا أكثر تعقيدًا من ذي قبل . وبطبيعة الخال » أصبح مثل 
هذا الشخص يتمتع أكثر من غيره_بموهبة الخلق » فهو يخلق الأدوات والمناظر 
اللازمة للتنفيذ ‏ على بساطها ‏ فضلا عن التصميم الأول للرقصة ؛ أو الحركات 
الصامتة ( مايم ) » . (6) 


وبعد ذلك أحذت تلك الشخصية صورة الكاهن الذي يعلم أفراد القبيلة أول 
مبادئ الشعائر والصلاة عن طريق الرقص » لكى يحثوا الالحة البي تمثل قوى الطبيعه 
ا مختلفة على خدمة الانسان . ْ 

وتبعا لقانون التطور » أصبح الكاهن أو رئيس القبيلة هو احور الأسابي ٠‏ أو 
مركز الثقل في الشعائر الي كانت تقام » والني هى بمثابة بذور الدراما » وكان 
الكاهن أو رئيس القبيلة رمزا للقوة والسيطرة ليس في حياته فقط » بل وبعد ماته 
أيضًا » لأنهم كانوا يعقدون له الشعائر الجنائزية لكى يرضوا روحه ويتقربوا مها . 

وبوجود هذه الشخصية الجديدة دخل عنصر الموت في التعبير الدرا مي للرجل 
البداني. وهكذا أبقا محد عنصرًا من العناصر اللازمة للتراجيدياء فالموت والتعبير عنه 
قل وحد انذاكع وأضفة خحشبة المسرح عندهم هي المقبرة » والممثلون يلعبوث أدوار 
أشباح الموتي أو أرواحهم حول تلك المقبرة. 7) 

والحيوان كان صورة من صور عبادة القوى الطبيعية » وكان الحيوان يعتبر تجسيما 
لوحدة القبيلة وأرواح السلف » وقد تعودت كل قببلة أن تضحى حيوان ما ء ثور أو 
عصان أو معله + وكانوا يتشاركون في ذبحه وأكل لحمه وشرب دمه » ويعتبر ذلك 
لير من مظاهر الوحدة » وكانوا يعتبروت ذبح الحيوان المقدس شيا خبطا » وكات 


(6) «. سمير سرحان (البدايات الأولى لتاريخ الدراما) مقال ممحلة المسرح » العدد الثالث عشر يناير 
5م » ص 63 » 64 . 


,0( تمش المرجع السابق ص 63 64 , 


عليهم أن يعيدوا الحيوان إلى الحياة » ولكن بطريقة رمزية » فكان الكاهن أو رئيس 
القبيلة يرتدى جلد الحيوان المذبوح ويرقص به » وبذلك يعتقدون أن ال حيوان لا يزال 
على قيد الحياة » وأنه لا يمكن أن يموت . 
وكانوا كلا وصل شاب من الشباب لمرحلة البلوغ» وزاد عدد البالغيز 

واحدا أقاموا له شعائر تدشين» وكانت تقوم أيضا على الرقص والحركات الصامتة 
|'عثيلية احتفالا بتدشين شاب جديد وموته كمراهق» كا كانوا يقيمون هذه الشعائر 
يض كنوع من أنواع التعليم والتثقيف والتحذير من خلال فكرهم اليداي:ت فكانت 
بعض الشعائر تقام لحض الشاب على القسلك بتقاليد القبيلة » والتحذير من خرقهاء 
مثل ابي عن القتل والسرقة وما شابه ذلك» لأن في ذلك»: هلاك له ولأفراد 
الفملة » البنين ذلك صورة من صور الصراع؟ 

وبذلك نجد أن التعبير الدرامي عند الإنسان البدائي بدأت دائرته تتسع » فبعد 
أن كانت الدراما عنده لا تعتمد إلا على عنصرى الفعل والتقليد » دخل عنصر 
الصراع. وبذلك أصبح الكاتب المسرحي الأول يصور المعركة بين الحياة والموت» 
بين البقاء والزوال » وبين الخير والشر . 

ولكن إذا اعتبرنا أن عناصر التقليد والفعل والصراع ‏ الموجودين عند الإنسان 
البدائي من عناصر الدراما » فهل هذه هي العناصر المطلوبة فقط ؟ بالطبع أيضًا 
لا . فازال هناك عنصر مفقود » وهو الحبكة تجاوز أو القصة » فهل كانت القصة 
موجودة في محاكاة الاإنسان البدائي ؟ فإذا كانت موجودة » فهل معتى ذلك أن 
الإإنسان البدائي قد عرف المسرحية ؟ أي هل المسرحيةقد وجدت بداياتها مع 
النوانات: الوك لحياة الإنسان البدائي . هل ما قدمه الإنسان كان يحمل طابع 
القصة ؟ .. 

إن الذي كان يفعله الإنسان البدائي بعد أن بصطاد حيوانما-مثلا- 
ويعود فرحا به إلى إفراد قبيلته » كان يحاكى أفراد القبيلة كا علمئا سلفا ‏ كيف 
طارد هذا الحيوان إلى أن استطاع أن يقهره ويصطاده . أليست هذه بدايات 
للقصة ؟ رغم كونها لا تحتوي على أسس وقواعد القصة المتعارف عليها . وعندما كان 
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يقاتل عدرًا مثلا من أعدائه _سواء أعداؤه شخصيًا أو أعداء قبيلته ‏ فكان بعد 
دلك أيضا يحاكى من حوله كيفية تغلبه على هذا العدو » أليست هذه هى القصة 
عند الإنسان المداني ؟ ولكنها بالطبع ليست القصة البي تعارف عليها أهل هذا النوع 
فق الأدس: قي العصن اديت 6 ها تتضمتة مق أسسن.وقواعك + يعد أن يرت 
بمراحل التطور الختلفة » إلى أن اصطلح عليها اتختصون في هذا المحال . 

إذن فالإنسان البدائي عرف أيضا القصة ولكن في صورة مبسطة جدا. ثم رويدا 
رويداء بدأ محال التعبير الدرامي يتسع شيئًا فشيئاء فدخل الإله» والإنسان الذي 
يرتفع إلى مصاف الألهة هذا المحال. ومن ثم ظهرت المسرحيات الي حمل الطابع 
الديني» وما أطلق عليها بعد ذلك اسم المسرحيات الدينية المحجة؟» أو 
ومسرحياتالالام » © . وقد نشأت هذه المسرحيات في مصر الفرعونية » حيث 
كانت الحضارة المصرية متقدمة جدا عن أي حضارة أخرى في جميع أنحاء العالم 
وسدو ذلك واضحا 2 1 أسطورة إيبزيس وَأوزق كسمن »0:) . تلك الأسطورة 
الي قدمت الصراع بين الخير والشر الممثل ف أوزوريس وأخخيه ست . 

وكانت المسرحية يتم تمثيلها في مصر الفرعونية لتمجيد أوزوريس » وكانوا يقدمون 
كل التفاصيل عن كيفيةموت الاء له أوزوريس » وندبهم عليه » 5 عثورهم على 
أشلاء جسده » ثم إعادته للحياة » ثم تنصيبه ملكا للعالم السفل » وما إلى ذلك من 
تفاصيل . 

وكذللك كان الخال ثي سوريا مع أسطورة؛ تموز » 127 إله الماء. 


(8) أتبين دريوتود (المسرح المصري القديم) ترجمة 'د .ثروت عكاشة |اناشر ' دار الكاتب العربي للطباعة 
والنشر » القاهرة سئة 1967م ص 30 

(9) كتاب (تاريح المسرح في ثلاثة الااف سئة) ص 34 . 

210١‏ امتطورة « ايز يس وأوروريس» انظر : كثابف المسرح المصري القديم ب كتاب اسنا لين فرعوئية ‏ كتاب 
تاريخ المسرح في ثلاثة الااف سنة من ص 34 إلى ص 37. مسرحية (انتصار حورس ) مسرحية من 
المسرح المصري القديم 

(11) د. سمير سرحان (المدايات الأولى لتاريخ الدراما) مقال بمجلة المسرح العدد الثالث عشر » يناير 1965م 
ص 65 . 
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وانمحاصيل . وبتمثيل قصتى أو أسطورتي إيزيس وأوزوريس في مصر» وتموز و 
موريا:» ححطلاك الدراما نعطو انفد رواسعة إل الماء نك رزيس وأوروريش مد اد 
المصر بين القدماء قد استتخدموا القارب كاإ كسسوار » وهو القارب الذي هاجم ف 
الأعداء أوزوريس » بل وتدل الدراسات على أن قدماء المصريين أول من 
استخدموا المنظر ني أساطيرهم ‏ المتمثل في منظر السماء ‏ وكانوا يضعونه فوة 
المدخحل لحجرة لد بتران داخحل ا الذي تقدم فيه الطقوس الدينية والعروض 
المسرحية آنذالك (222. وهككا نجد أن الأسطورة دخلت محال التعبير الدرامي 


ولكن وبالرغم من كل ما مضى الالح عن جود سابك والفول والصر - 
ف القصة » كانت الدراما في احتياج شديد إلى عنصرين مهمين بدرجة كبيرة حت 
ا معناها الحقيي ؛ هذان العنصران لم يظهرا لا في العصور البدائية » ولا ف 
مصر الفرعونية » ولا في سوريا » بل ولا في المسرح الشري القديم ‏ في الهند أو و 

الصين أو اليابان (3© . بل لم تشاهد بداياتها إلا في اليونان القديم » وهما عنصر 
الحوار والبطل اللإنسان . 

وبدخول هذين العنصرين تطورت الدراما » ووصلت إلى صورتها المتكاملة عنا 
اليونانيين القدماء » فهم أول من أدخلوا الإنسان أو البطل الآدمي في العمل 
الدرامي » لكي يصارع الآلحة أو القوى الطبيعية المحيطة به » وكذلك هم أول مر 
استخدموا الحوار كأداة تخاطب في الدراما . 


كانت هذه نظرة عامة وسريعة على الدراما ونشانا من العصور البدائية حتى 
وصلت إلى العصر الاغريي » عصر أرسطو » الذي كتب كتابه الكبير العظيم( فن 
الشعر ) الذي استخلص فيه أراغة واجببهاداته » من خلال مشاهداته امال الكتاب 
العظام الذين عاصرهم » ومن خلال القليل الماشور » فإن أرسطو يعتبر فاتح لعصر 


(12) الحامي -حسن ( تاريخ تطور المسرح ) من محاضرة عن المسرح الفرعوني بتاريخ 1975/11/23 لطلمة 
السنة الثانية القسم العام بالمعهد العالي للفنون المسرحية بالهرم . 

(13) انظر : كتاب المسرح في الشرق ‏ كتاب المسرح الياباني . كتاب فن المسرحية من خلال تجاربي 
الششخصية , 
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جديد في الحضارة اللاغريقية » ويعتبرموسوعة إغريقية لانه كتب بي كل شيء » فهو 
فيلسوف تأثر بما حوله » وبمتاز بعقلية فريدة في التصنيف . 

وأضحت اراء ارسطو في كتابه ( فن الشعر) بمثابة قوانين للدراما على مر 
العصور » رغم ما لاقت من هجوم بعض الذين أحطأوا تحليلها وشرحها وفهمها ‏ 
وكانت ف نفس الوقت منارًا ينير الطريق للبعض الآخحر . وي أحيان أخرى كانت ولا 
تزال تثير الحدل والنقاش حول صحبها أو عدم صحها . ولكن يجب آلا ننسي أبدا 
أن هذه آراء واجتهبادات شخصية كا ذكرت ‏ استخلصها أرسطو من خلال 
الحركة الأدبية والفنية الي كان يعيش وسطها في عصره » فلا يجب أن نطبق آراءه 
تطبيقا أعمى » ولا يحب أن نذ.رب بها عرض الخائط 50 ميخ الواشب: علينا: أن 
ندرسها ونتفهمها جيدا » ثم نقبل ما نقبله منها » ونرفض ما نشاء » ولكن من 
خلال وعي ودراسة حتّى يأتي الجديد دائما إضافة للقديم وليس محرد أن يكون 
جديدا . 

والآن .. ماهى المسرحية ؟ 

اكجابة عل .هذا اذا + لأيف أن تعرتهها والذرانا» © 

فالدراما ثي اللغة اليونانية ‏ كياذكرت ائفاء معناها الفعل . وكل المؤلفات الدرامية 
الي ظهرت بي تاريخ الدراما منذ أقدم العصور حتى الآن تنبض برؤية الإنئسان وهو 
يتحرك « ولكن اللغة الحارية اليوم قد نظف لله الكلمة عدة: معان التقاوكه قرا 
وبعداً » كا تستبدل أحيانا بكلمة( مسرحية ) , . (4:) 

« والتأليف المسرحي لون من ألوان النشاط الفني » هو نوع أدبي يتحقق فيه 
ما يتحقق في سائر الأنواع الالدبية من ارتباط بالحقيقة ... والمشكلة ... هي محديد 
الوسيلة الي يتناول بها المؤلف المسرحي الحقيقة » وكيف يعرضها » ثم طريقة فهمه 
0 


(14) محمد عبد الرحيم عنبر المحامي (المسرحية بين النظرية والتطبيق) الدار القومية للطباعة والنشرء» القاهرة 
سنة 1966م ص 77 . 

(15) د. عزالدين اسماعيل (قضايا الإإنسان ي الأدب المسرحي المعاصر) الناشر : دار الفكر العربي » العدد 
2 من سلسلة الألف كتاب » القاهرة (د ت) ص 27 . 
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وقبل أن أمضى في موضوع الكتاب وهو أصول كتابة النص الدرامي » بحدر بي أولا 
أن أتساءل هل هناك فعلا أصول أو قواعد للكتابة أو التأليىف ؟ وإجابة عن هذا 
الأصول ‏ بالإضافة إلى أرسطو- أساتذة الأدب والنقد ني العالمى » من خلال 
مشاهدامهم للعروض المسرحية » ومن خلال قراء مهم للنصوص المكتوية ( أي امهم 
راقبوا الشىء فاكتشفوا قانونه » أي اكتشفوا الأسس التي يقوم عليها هذا الشىء . 
ولكن هل هذه الأصول أو الأسس أو القواعد لا بد أن يلتزم بها المؤلف ؟ إن 
الطرق والمواصفات التي تقرأها ني كتب الطهي لن تجعل من أي إنسان طباخ ماهر , 
ولكن يجب أن يكتشى لنفسه طريقته الخاصة » البى نجعل لطعامه نكهة معينة » 
ل 1 غيره » ولكن هل هذه الأسس نجعل من يلتزم بها ويسير عليها 
مؤلّفا ناجحا؟ أو بمعنى أدق هل يمكن تعلم التاليف؟ 
إن الاجابة على هذا السؤال لا يتسع لما هذا المقام » ولكن لا بد أن أذكر أن 
التأليف استعداد شخصي أو موهبة » وما هي دراسة الأسس أو الدراسة 
عموما إلا ثقل وتأكيد ومران لهذا الاستعداد او لهذه الموهبة . والأستاذ 
علي أحمد با كثير يقول « إن هذه القواعد والأصول لا ينبغي أن يخرج عليها 
الكاتب المسرحي إِلَّا إذا شعر بالحاجة إلى ذلك ليحقق غرضا من الأغراض 
الحمامة لا سبيل إل نحقيقه فِ واضة بغير هذه الس 7ك 
ولكن نحب أن نعرف أنه لا توجد قواعد سخاصة لكتابة المسرحية الناجحة ع 
فالمسرحية ليست بناء معاريًا يحتاج إلى تصممات هندسيةً» ولكها عملية خلق 
وإبداع » ولكن ني نفس الوقت يجب على كل مؤلف أن يدرك قواعد أو قوانين أو 
ين الكتاية المسرحية 3 ولا بك أن يعرف أن هذه لاسن خضع للتغييرالمستديم : 
أي ليست جامدة » أو مازمة » ولكن لا بد من الإلمام بها في البداية وقد يخرج عليها 


(16) علي أحمد باكثير (فن المسرحية من خلال تجاربي الشخصية ) الناشر : معهد الدراسات العربية العالية 
جامعة الدول العربية ء القاهرة سئة 1958.م » ص 84 . 
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كثيرين » فهذه الاأضول عرضة للتغيير باستمرار » وقابلة للتكييف وفمَا لمادة الى 
يتناونحا الكاتب ؛ ولكن المهم هو أن يلم بها الكاتب ومن خحلاها ينطلق . حيث جكب 
أن سعفيد الكاتيو مق كل «ذللك. 2 م يكنا هوع وي مقدعة مسرية أو البتلطان 
والقمر) لعادل النادي جد الدكتور فخري قسطندي يقول : « تنوع نينا لبي البناء 
الدرامي عند الكاتب نجديد يجعله ينتتي أكثر من شكل مسرحي ٠‏ على أنه لا يندرج 
نحت واحد منبها ) (17) م يقول « السلطان والقمر مسرحية .. تدل على .. 
على الجمع بين أكثر من شكل مسرحي لا تصنف نحت شكل بعيئه ) (218 فا أحوجنا 
إلى معرفة الأصول ثم الانطلاق من خلالها إلى كل ما هو جديد . 

ولكن 6 جب اول أن تعرف مصادر الكاتب للأفكار ع أو ععنى أدق نصع 
إجابة لسؤال يقول : كيف يحصل المؤلف على أفكار ليكتبها ؟ وما هي مصادر او 
منابع هذه الافكار ؟ 
مصادر الكاتب : 
إن أي مصادر يمكن أن يعود الها الكاتب الدرامى ليتناول العمل من خلاها قد لا 
تزيد عن ستة مصادن.. وهى. + الأساطيرء التار يخ » حياة الكاتب الخاصة» نجارب 
الأخرين» العقل الباطن» والتخيل. 
أولا : الأساطير : 

والكاتب هنا يركن إلى أسطورة ما من الأساطير ليستتي منها المادة الأساسية لنصه 
الدرامي » وتعتبر الأساطير مصدرا هاما من مصادر الكاتب الإغريق وغير 
الدغريقي » نما من المصادر الحامة لدى المؤلف الدرامي » ولآنها ارتبطت عموما 
بوجدان الإنسان البدالي » وما البشر جميعا إلا امتداد لهذا الإنسان ء وأن إنسان 
العصر الحديث ما هو إلا إنسان بدالي خلف قشرة رقيقة تعبر عن الخضارة والتقدم » 
ولكن عندما تصطدم رغائب هذا الإنسان بعقبة ما سرعان ما تتحطم هذه القشرة 
(17) د. فخري قسطدي (مقدمة مسرحية السلطان والقمر) تأليف عادل النادي » الناشر : الهيئة العامة . 

للكتاب » القاهرة سة 1984م » ص 22 . 
(18) نعس المرجعم السابق ص 26 
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وتنشرخ ويتحول الإنسان اللتحضر إلى إنسان بدائي من السهل أن يقتل أو يفعل أي 
شيء. ومن ثم وضع الإنسان القوانين بنفسه ليحد من بدائيته و«همجيته» ولذلك نحد 
أن الأساطير ما تزال تخاطب الونسان البدائي الموجود خلف القشرة الموضوعة فوق 
إنسان هذا العصر. ويلجأ بعض المؤلفين إلى الأسطورة من قبيل الإبعاد المككاني أو 
الزماني في المسرح السياسي » أو مسرح الإسقاط السياسي > لكي يعبروا عن كل شيء 
في حاضرهم من خلال الأسطورة القديمة » وعلى هذا الأساس فالأسطورة كانت وما 
تزال من أهم المصادر لدى الكاتب الدرامي. 


ثاليا : التارييخ : 

وفيه يرجع الكاتب إلى أحداث تاريحية معيئة ليستي منها »ء ويضيف إليها أو 
يحذف مها مايشاء » طبقا لرؤيته الخاصة من أجل الوصول إلى الصدق الفنى ‏ 
ولكنه لا يحذف بعتى أنه يزيف الحقائق » فالحقائق التاريخية لا بد أن تكون كا هى 
ثابنة » ولكن له أن بمحذف شخصيات ويضيف شخصيات غير موجودة ويضعها في 
نفس المواقط » وله ايضا أن يغير من الدوافع النفسية للشخصيات بغية الوصول 
للصدق الفي . والشكل الذي يرغبه . ثلا كليوباترا عند شكسبير عاهرة » وعند 
رنارد شو طفلة ليس لها في الحب » أما أحمد شوتي فجعلها تفعل اي شيء من 
أجل مصر(** . 

فكليوباترا عند الثلاثة هي كليوباترا » والأحداث واحدة ثابتة » ولكن الذي 
تغير هو الدوافم لدى الشخصية المسرحية من مؤلف إلى آخرء لأن المؤلف ليس 
مطالبا بتدوين التاريخ » فالتدوين من وظيفة المؤرنخحين وليس المؤلفين المبدعين » 
فالمؤلف غايته الي ينشدها هي الخلق وليس التأريخ . 


(19) انظر؛ 
- برنارد شو (مسرحية : قيصر وكليوبائرا) ترجمة : د. اخلاص عزمي » سلسلة مسرحيات عالية 
الناشر : الدار القومية للطباعة والنشر وزارة الثقافة » القاهرة العدد 34 » نوقبر 1977 , , 
ب أحيد شوتي ( محلد الأعبال الكاملة ‏ المسرحيات) الناشر : الميئة المصر يق العامة للكتاب » القاهرة سئة 
4م مسرحية مصرع كليوباترا من ص 449 إلى ص 548 . 


20 


وي مسر حيبي ( الحسين ثا؟ م « والحسين شهيدا )221 ده أخحين شاخصية 
االحسين كي هي دون تقو ليا تاريخ ثابت » ولكنه أضاف شخصيات بجديدة 
وفعل بها ما شاء من أجل الصدق الفبي » وخدمة ما يريد أن يقدمه للمتلبي . 
ثالثا : حياة الكاتب الخاصة : 

الكاتب قبل أى شيء آنحر هو إنسان مثل أي إنسان » يحزن ويفرح » يعيش 
حياته با فيبا من مامى وشقاء » ومن سعادة وابتسام » ومن مواقف معيئة . 
والكاتب الذى يستفيد من حياته الخاصة يجعل منها ‏ أو من مواقف فيها ‏ محورا 
للعمل الذى يبتدعه . واذا ألقينا نظرة على تاريخ الإبداع الأدبي فسنجد أن هناك 
كثيرا من المؤلفين الذين ترجموا حياتهم أو أجزاء منها » وكذلك تجاربهم إلى أعال 

شسرحية ) الأب 1 لاوسنيية سترئك برج السويدى (22) » وكتابف الأيام لطه 
لحسيان © وسارة لعياس محمود العقاد © وزينب محمد حسين هيكل - الي تمثل 
حياته في بدايئها ‏ يننتمون إلى هذا النوع الذي يستفيد منه الكاتئب من نجاربه في 


والكاتب النرويجي « هئريك إبسن » نفسه نجد في أعال له تصويرا لتجارب 
شخصية في الحياة فسرحية « سيد البنائين ) 23 او البئاء الأعظم » نجد نخطوطها 
الخارجية قد استمدها من خلال علاقته بأمرأة 0" )1 6 الي كتب 
لها في إحدى الرسائل ١‏ إني لا أستطيع أن أكتب ذكرياتي . . إني أعيش نجاربي مرة 


(20) عبد الرحمن الشرقاوي (مسرحية اللحسين ثائرا) سلسلة روايات الحهلال العدد 275 » القاهرة نوقبر 
1 م., 

(21) عبد الرحمئ الشرقاوي (مسرحية الحسين شهيدا) الئاشر : دار الكاتب العربي للطباعة والنشر ؛ 
القاهرة » فبراير 1969 م . 

(22) أوجست سترندبرج (مسرحية الأب) ترجمة : عبد الحلم البشلاوي » الناشر : مكتبة مصر ء العدد 
(10) من سلسلة مكتبة الفنون الدرامية » القاهرة » أكتوبر 1958 م . 

(23) هنئريك إبسن (مسرحية سيد البناثين) ترجمة : صلاح عبد الصبور » الناشر : مكتبة “بضة مصر 
بالفجالة ؛ العدد (271) من سلسلة الألف كتاب » القاهرة (د.ت) . 
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أخرى .... وأجد في عين الوقث أنه من المتعذر علي أن اليا يد ليا 
7“ نظرنا لأععال العديد من الكتاب الكبار » سنجد فيها ولو موقف من نخلال 
نهم » لأنه لن يستطيع الكاتب أن ينسلخ من نفسه + فتلقائيا يظهر بطريقة ', 
بأخرى ع فالكاتب لا بد أن يتا ثر با شتمع ويؤثر فيه . هذا » والموقف الخاص في 
العمل الدرامى » وكذلك الاإتجاه الفكري » يعتبران من الحياة الخاصة بالنسبة 
رابعا : تجارب الآخرين : 
من الملاحظ أن الآخرين يعيشون حياتهم دوك أبمنظروا إلا يدقة 4:وسيدو أن 
الله ترك النظر ‏ للكاتب الدرامي » فالكاتب الدرامي له عين فنية يرى بها ما لا يراه 
الآخرون » يرى بالمقدرة الشديدة ما وراء الأشياء فهو يرى تجربة الآخرين ويعيشها 
ويحلل جزئياتها » ومجمع مالا يستطيع تجميعه الآخرون » وقد يربط الكاتب بين 
تارب الآخرين وحياته الخاصة » أو بين تجربة يراها حديثا تذكره بتجربة شاهدها 
ول مق سراد كين تن تيور ناراكو اننا جد غدل أدبا ونيوغا لاشاك نيه أن 
ثقافة الكاتب الدرا مي الخاصة لما أهمية في هذا المصدر » بل وفي كل المصادر . 


حامسا : العقل الباطن: 

من المعروف عن مدرسة فرويد في التحليل النفسي بأنهم حاولوا أن يظهروا ما ئي 
عقل الإنسان الباطن من رواسب وأشياء تستقر في اللاشعور » ثم تخرج بعد ذلك 
سبي أن بالفر» بل #ادوااعل ذللف أن كل شركات الاشمان ماع إلا العكاس 
لا شعوري » ولكنلا جدال في أن لا شعور الإنسان يؤثر في فكره وعمله وحركته : 
ولعل « أوسكار وايلد تتضح في أعاله هذه النقطة » . 229 وأن ما نلمسه من حيوية 
وحرية في خلق الكاتب لشخصياته مصدره عادة العقل الباطن الذي يمد العقل 


(24) كينث ميور ( شكسبير وراسين وإبسن في مراحلهم الأخيرة) ترجمة : عبد الله حسين » الناشر : دار 
الكاتب العربي للطباعة والنشر» القاهرة سئة 1961م » ص 100 + 101 . 

(25) د. أحمد السعدني كيف يتناول الناقد نصًا دراميًا) من محاضرة بتاريخ 1977/4/2 للسنة الثالثة قسم 
( نقد) بالمعهد العالمي للفئون المسرحية . 
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الواعي بطريقة غريزية بالمادة الي يحتاج إليها . ومن خلال ذلك نجد أن ما في عقل 
الإنسان الباطن ينعكس على أعاله . 


سادسا : التخيل : 
إن المؤلف الذي يتخيل شيئًا معيناً ليخلقه لا يتخيله من الفراغ » ولككن كل الذي 
يقوم به هو إعادة نجميع وتشكيل عناصر موجودة في الواقع » وعلى هذا الأساس 


لا يوجد شيء اسمه 0 المطلق من الفراغ » وما لكان قُُ الحقيقة إلا عناصر 
موجودة + وعقلية الكاتب تعيد جميعها وتشكليبا في صورة -جديدة غير المألوفة 2260 . 
ويتخيل الكاتب أشياء ليخلقها » وهنا نجد أن التخيل يدخل في العقل الباطن » 
والحياة الخاصة للكاتب » وتجارب الآخخرين » وما إلى ذلك من عوامل تساعد عقلية 
المؤلفم على جميع عناصر مختلفة تكون في الهاية خلق جديد يطلق عليه خيالي. 
وبعد أن يجد الكاتب الموضوع الذي سيكتب فيه « مسرحية مثلا  »‏ عليه أن 
يكون قادراً على الإفصاح عما في نفسه » ونقله إلى الناس بطريقة مسرحية . 
ماهي عناصر المسرحية ؟ 
بدوث أي شك لا بد من وجود ال ملوضوع أولاً أو الفكرة الأساسية ء م بعد ذلك 
يبدأ الكاتب في تناول الموضوع من خلال الشكل » أي من نخلال الصراع 
والشخصيات واللغة أو الحوار الدرامبي » وببذا نجد أن الشكل لا ينفصل إطلاقاً 
عن المضمون » فقد ثم تناول كل منها من خلال الآخر حتى يخدمه ويقويه , 
صحيح أن الشكل ضرورة فية لايخو مثا أي ف » فبدون الشكل لا يكنا التعروف 
على أي عمل فبي » فالطبيعة البشرية ذاتها لا تدرك الأفكار أو الأحاسيس إلا من 
خلال شكل مادي ملموس » فنحن مثلاً لا نعرف المعنّى المحرد للحب إِلّا من نخلال 
شسخص نحبه بالفعل » وبحكم أن الفن تجسيد لكل المعاني والأفكار والأحاسيس الي 
تعاني منها النفس البشرية » فإن الاونسان من خلال الشكل الفبي بمكنه التعروف على 


(26) د. ابراهيم حادة (عن مسرحية بيجاليون) من محاضرة بتاريخ 1977/12/31 للسنة الرابعة قسم (نقد) 
بالمعهد العالي للفئون المسرحية . 
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نفسه بكلّ ما تخويبا من تناقضات من خلال الشكل المحسد أمامة . ومن هنا جاء 
عدم انفصال الشكل عن المضمون » فالمسألة ليست محرد قشرة خارجية 9 
داخلى » ولكنها تفاعل بين الداخل والخارج » أي بين المحسد وامحرد » أو بين 
الشكل والموضوع 27) 


ولنحاول أن نطرح العناصر الي تكون بناء النص الدرامي » » كل عنصر على 
حدة » لنقف تفي الباية على البناء المتكامل للنص الدرامي سواء للمسرح أو للسيما. أو 
الإذاعة أو التلفزيون . ولكن دون الخوض ف المذاهب الفنية من الكلاسيكية حتى 
العيشية وما إلى ذلك » حيث إن كل مذهب من تلك المذاهب اتصف يأصول معينة 
في الكتابة له » ولكني سأحاول أن أضع يد القارئ على الأضيول مهرما وسيتم 
التعرض لأي مذهب من المذاهب إذا دعت الضرورة لذلك داخل الكتاب . 


ةك 


227 انظر : د. رشاد رشدي (ما هو الأدب) » الناشر ٠‏ مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة سنة 1971 م ؛ 
ص 33 . 
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الباب الأول 


( اممصسرح‎ ١) 


-اللمحوار 

الشخصيات 

الجكة 

الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر 
5 شكل النص المسرحي 

المسرحية بين الفصول والمشاهد 
المسرحية والوحدات الغلااث 
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الفصل الأول 
الحوار قُ الممسسروح 
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الحواري السرح : 
تعريف الحوار: 
يعتبر الحوار هو أوضح جزء في العمل الدرامي . وأقرب إلى أفئدة اللهاهير 
وأسماعهم ؛ ويعبر به الكاتب عن فكرته » ويكشف به عن الأحداث المقبلة 
والجارية في مسرحيته » وعن الشخصيات ومراحل تطورها » وال حوار الجيد هو الذي 
تدل كل كلمة فيه على معنى يكشف عن حقيقة معيئة» ويعبر عن تلك الحقيقة تعبيرا دقيقا 
لا مبالغة أو افتعال فيهء لأنه الوسيط الذي يحمل العمل الدرامي إلى أساع المتلقين. 
وعلى هذا الأساس نجد أن الحوار هو أداة التخاطب ف المسرحية » وهو السمة 
البي تشيع الحياة والجاذبية في المسرحية.ويعتبر الحوار هو الخصيصة التي 
عميز المسرحية عن سائر الصور الأدبية الأخرى من حيث إن المسرحية لا 
تأخذ الشكل الهاني لما إلا عن طريق الحوار وخشبة المسرح. 
الفرق بين الحوار الدرامي وانحادثة العادية : 
إن الحوار الدرامي يخضع لطبيعة المهاهير» كا يخضع لطبيعة العمل الفني » 
فالحوار الدرامي ليس حواراً من أجل الشخصيات والأحداث فحسب » ولكن من 
أجل المشاهد » حيث إن المشاهد هو الطرف الثالث في الحوار بالاضافة إلى الطرفين 
الأساسيين في الحوار » وهما اللذان يتحدثان في المسرحية . 
والطرف الثالث هذا » أو بمعنى آخر المشاهد » هو الذي يضع الفرق الجوهري 
بين الحوار الدرامي والمحادثة العادية في الحياة اليومية . فالمحادثة العادية في الحياة 
اليومية لا يوجد بها طرف ثالث » فالدائرة مغلقة على طرفي الحديث فقط » كل يوجه 
كلامه للاحرء أما ني الحوار الدرامي فالدائرة ليست مغلقة ولكلها تتخذ شكل 
زاوية » فيها المشاهد الذي يتابع المسرحية ويسمع كل شيء يقال » إذن فالمشاهد 
جزء أساسي في الحوار الدرامي . 
وغل :هذا الأسامن عي أناكل كلمة تتبحيث نا شخصية مسرحية إل أخرئ 
المقصود من هذا الكلام ‏ الحوار ‏ أن يصل إلى المشاهد أو الطرف الثالث كا معيته , 
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ولكن يجب على المؤلف ألا يتعمد أن يكون المشاهد هو المقصود د بهذا 
احجوانع واكك أصبح الحوار توعا من أنواع الخطابة لا أكثر ولا أقل . 

ولا بد أن يدرك المؤلف أن هناك فروقا واضصحة بين الحوار في العمل الدرامي 
والحوار بي الحياة » فكل منهما حوار » ولكن في الحياة اللأفضل أن نسميه محادثة ‏ 
حيث إن كلمة « حوار » أكثر اختصارا وافصاحا عن كلمة « محادثة ثة ) » فكثيرا ما نجد 
الناس تتحادث في الشوارع والمنازل أو في أي مكان أحاديث عادية جدا يمكن 
حذف أغلبها حيث لا فائدة مها » أي أن كلمات محادثاتهم ليست لا صلة با موضوع 
الذين يتحدثون فيه . أو مسترسلا فيه » أو يكون ليع نحرد المحاملة » فتجد المعاني 
تتكرر بصورة أو بأخرى دون داع لذلك . هذا موجود في الحياة » أما بي العمل 
الدرامي فالوضع يختلف تام » فالحوار ينتى له خخير الأساليب المعيرة عن الشعور 
والعاطفة والموقف » وأن يرك الكاتب كل العبارات الي لا قيمة لها » فا حوار 
الدرامي لا يتبغي أن يكون صورة طبق الأصل من الأحاديث اليومية ف الحياة » لأ 
أي محاولة ا العادية تعتبر محاولة مضحكة الممصاحا عن يرن » لأن 
نقل الواقع الخالص في الحياة إلى العمل الدرامي لا يعطي أية متعة من تلك التي 
يتشندها المتلقى. . ولكن. خب أن يكوة الحوار الدرامي مشابها للحديث اليومي 
العادي في الحياة من حيث سهولة العبارات ووضوح ا 

واذا ألقينا النظر على أي شخصين يتحدثان إلى بعضها في الشارع أو على مقهى 
أو في النادي أو في أي مكان » سنجد أن حديبا ليس حوارا دراميا لأنه يفتقر إلى 
الحدف الكلي أو الأثر الكلي : ؛ ليس فيه وحدة عاطفة » أو حتى وحدة فكرية نحكم 
الصراع الذى يصوره الحوار متذ البداية حتى الهاية . والمتحدثان ينتقلان من موضوع 
إلى آخر دون وجود روابط معينة نحكم حديها كا هو معهود في الدراما » بل محرد 
تصلية إى عقي وفيت أو أداء واجب فقط لا غير ؛ وانتقاللا من موصو إلى أخر ذون 


ضرورة حتمية (8؟ » كل ذلك يجعل الحوار المتبادل بينهها ليس حوارًا درامياً بل جرد 
محا د نة عادية . 


(1) د. عبد العزيز حمودة (البناء الدرامي ) الناشر : مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة 1977 » ص 164 . 


29 


صفات المحوار : 

الحوار الحيد على هذا الأساس يقدم مالا يوجد في الحديث اليومي » فيكون 
مسليًا حيث الحديث اليومي تمل » مقتصدا رغم أن الحديث اليومي أغلبه مضيعة 
للوقت » واضحا لا غموض فيه . 
الاقتصاد : 

إذا ترك المؤلف شخصياته تتحدث بأسهاب وتندمج في حديث لا هدف منشود 
منه ولا فائدة » فإسها نخرج عن الموضوع وتتعدى الحدود المرسومة لما ع وتقضي على 
البناء الدرامي للمسرحية » ولذلك يحب أن يكون الكاتب الدرامي متيقظا دائما 
لشخصياته » ولا يسمح لأي شخصية أن تنطق بكلمة لا يكون لها دور إيجابي في 
تصوير الشخصية نفسها » أو في دفع الأحداث إلى الأمام » أو في إلقاء ضصوه ممين 
على شيء يريد الكاتب أن يخبربه التلتي » أي لا بد من الاقتصاد في الحوار » بحيث 
تكون لكل كلمة وظيفة درامية معينة » وليس معنى الاقتصاد في الحوان هو الاويجاز 
لدرجة تؤدى إلى عدم الفهم » والدليل على ذلاك أثنا ع أن نيوز أمثلة كثيرة 
حمل قصيرة لا تؤدى وظيفة درامية واضحة » في حين أن ردائع المسرح العالمي 
زاخخرة بيجمل طويلة ولكها درامية في كل تفاصيلها20؟ دون أن تكون بها جملة 
لا تضيف شيئًا سواء إلى أبعاد الشخصية » أو لتطوير الحدث » فيجب على الؤلف 
أن يحذر الجمز اللميتة هذه » وأن الكثير من مسرحياتنا في مصر مليئة بالجمل الي 
يمكن” حذفها دون أن يسبب ذلك أي خلل بالنص المسرحي لأنها ميتة لا تضيف 
شيئا جديدا » بل حذفها سيجعل المسرحية أفضل بكثير . ١‏ 

وجب كا ذكرت أن يكون الحوار واضحاء لأن أكبر شيء بقضي على 
المسرحية هو الغموض » حيث إن المشاهد الذى لا يفهم جملة معينة لا يستطيع أن 
يسيررجعها مرة أخرى كما يفعل أثناء قراءة كتاب مثلاً » حيث يمكن له أن بعود 
للجملة في حالة القراءق مرات ومرات إلى أن يفهم معناها » أما في المسرح فلا بد 


(2) نفس ا مرجع السابق » ص 169 , 
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أندركرة الم رواقودابيق أخل اسعغرار معة التناهد بالسل الشيسن + أن + 
الغموض حتى لوكان سببه العمق الفكرى للموضوع إلا أنه يقلل من متعة المشاهد . 

وعلى هذا الأساس فالوضوح في عرض أحداث المسرحية والعلاقة بين أشخاصها 
يساعد المشاهد على تتبع الأحداث بشوق . (5) 
الموضوعية في الحوار : 

إن المؤلف الذي رسم شخصياته وأدركها جيدا » يجب بعد ذلك ألا يكون أكثر 
من محرد وسيط بين الشخصيات والمتلقين» فلا بد أن تنحصر مهمة المؤلف في نقل 
كلام الشخصيات التي رسمها دون أن يضيف عليها شيثًا من كلامه هو ء لأنه ينقل 
أفكار ومشاعر الشخصيات في المسرحية» ولا يقدم أفكاره ومشاعره هو كمؤلف»ه 
فلا بد أن ينحى المؤلف نفسه جانبا ولا يتذكر سوى شخصياته فقط ء أي أن الحوار 
لا بد أن يكون موضوعيا نابعا من خلال أبعاد الشخصيات التي رسمها الكاتب من 
البداية وإلا أصبحت الشخصيات محرد بوق يردد آراء وأفكار الكاتب » كيا يبدو 
هذا واضحا في أعال كثيرة للكاتب الايرلندي « جورج برناردشو» . 0 


(3) «د. شفيق محلي (مشكلة الحوار المسرحي ) مقال بمجلة المسرح » العدد الخامس » القاهرة » مارس سئة 
4 »؛ ص 48 , 


(4) أنظر مسرحيات جورج برنارد شو 
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الاإيقاع في الحوار : 
يعتبر الاريقاع بي الحوار هو اللإنسجام بين كل جزء وجزء آخر » وبين كل جزء 
والكل » والاريقاع من أهم مقومات الحوار » وهو في المسرحية بمثابة النبص في 
الجسم البشرى ٠‏ والاويقاع في الحوار يشبه الحارموني في الموسيثي » فيجب أن يتمتع 
الكاتب عقدرة جيدة على ترتيب كلاته الترتيب الصحيح الذى يكون له أكثر الأثر 
على المتفرج . فالفصول في المسرحية تتضمن مشاهدا » والمشاهد تتضمن أحاديثا » 
والأسادية تتفينين ناد وعنارات + وق تللق الفسوله والشاعك ولحاي 
والجمل والعبارات إيقاع واتزان » فإذا زاد هذا الاريقاع أو قل عن حده في حديث أو 
مشهد أو فصل ». أو بمعنى أدق » إذا زاد هذا الاويقاع في جزء بطريقة لا ترتبط 
بالجزء الامحر أو بالكل » أدى ذلك إلى ضرر كبير بالاويقاع الكلى ويشوه اتزانه . (5) 
فيجب على الكاتب أن يكون متمتعا بأذن موسيقية » فلا بد أن بملك -حاسة 
بالإيقاع والوزن » وكذلك حاسة بالتوقيت » بمعنى أنه يجب أن يدرك متي يزيد من 
سرعة كلامه » ومتى يقلل هذه السرعة » ومتى يحتاج المشهد إلى التحرلك السريع ع 
أو التحرك الهادئٌ » وهكذا . 
إن كان للحوار إيقاع أذني » فالمنظر لا بد أن يكون ذو إيقاع بصرى » حيث إن 
اتفاق الإيقاعين يضنى على المسرحية جوا خاصًا يساعد المشاهدين على تقبل عالم 
المسرحية . 
والحوار الحى الذى يشد انتباه المشاهدين إلى خشبة المسرح لا بد أن يتسخيله 
الكاتب أثناء عملية الكتابة » ويتمثل المنظر الملاتم لهذا الحوار » حيث إن الحملة 
الحوارية تصل إلى المتلى ‏ المشاهد ‏ مكونة من كلات ومناظر وحركات ونبرات 
صوت » وعلى هذا الأساس يحب على المؤلف أن يكون واعيا أثناء صياغة الحوار بم 
تتطلبه الحركة بين كل كلمة وأخرى» وأن تتفق كلاث الحوار جميعها مع المنظر العام 
. الذي يراه المشاهد على خشبة المسرح من أجل استكمال الايقاع البصري للمسرحية. 


,25 روجر م. سغيلد اللان (فن الكاتب المسرحي للمسرح والايذاعة والتليفزيون والسيما ) 6 ترجمة : دريني 
خحشبة » الناشر : مكتبة مصر القاهرة » (د.ت) ص 226 . 
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وظيفة الحوار : 
يقول لا جوس إيجرى في كتابه( فن كتابة المسرحية ) : 
«وإن الحوار يحب أن يكشف لنا عن أبعاد الشخصية » 

ونواطوان غية أن يكقنت لاعن أسامن «المسيحية نوما وزاع ترضوعها؟ 
«والحوار يكشف عن الأحداث المقبلة » ©6) 
ويقول روجرم. بسفيلد (الاءبن) في كتابه «فن الكاتب المسرحي للمسرح والاوذاعة 
والتليفزيون والسيما» إن للحوار ثلاث وظائف: 
أولاها : السير بعقدة المسرحية » أي تقدمها أو تدرجها وتسلسلها . 
وثانيها : الكشض عن الشخصيات 
وثالكها : مساعدة القثيلية من الناحية الفنية أثناء إتخراجها (7) 

ويقول نار لس عووسهانةهو انه الارسالات: الاكرسنة اللخوان اقأكنة :+ الطوير 
القصة ‏ وتصوير الشخصياته وتخلق الحو أو الدالة + (8) 


كا يقول روبرت إس جرين : إن الحوار أيا كانت وسيلته له وظائف ثلاث : 
1 إعطاء المعلومات 
2 التعبير ع| تنطوي عليه العواطف . 
3 تطوير الحوادث حتى تمضي إلى العقدة (5) 
ويمكن لنا من خلال الاراء السالفة لوظيفة الحوار أن نستخلدس أن للحوار 
وظائف أربع : 


(6) لاجوس إبحري (فن كتابة المسرحية) ترجمة : دريني خخشبة » الئاشر : مكتبة الأنجلو المصرية » 
القاهرة » (د.دت) ص 413-411 . 

(7) روحرع. بسفيلد اللابن (فن الكاتب المسر.حي المسرح والدوداعة والتليمزيرد؛ والسيئ') » ترجمة : دريني- 
حشبة » الناشر : مكتبة مبضة مصر القاهرة (د.ت) ص 230 . 

(8) تشارلس مورجان (الكاتب وعالمه ) ترجمة ٠‏ د. شكري محمد عياد » ص :“268 . 

(9) رويرت اس جريس 74 2 وقناطج دمأوزا616؟ 
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1- التعريف بالشخصيات 
2 التعبير عن الأفكار . 
3 تطوير الأحداث . 
4 مساعدة الحوار على إخراج المسرحية 
اولا : الحوار والتعريف. بالشخصيات( التوضيح ) : 
إن الحوار بجحب أن يكشف للمشاهد عن الشخصيات ويعرفه بها » وكل كلمة 
تنطقها الشدخصية لا بد أن تكون ثمرة للأبعاد الثلاثة للشخصية » البعد المادي » 
والاجتاعي » والنفسي » فنعرف منه من هوء ويوحي إلينا بما عسبي أن يصير إليه 
الشخص ف المستقبل » لأن الحوار المسرحي يكشف عن الشخصية وعن مراحل 
تطورها » وتلك معة من سهات الحوار القثييلٍ » الذي يم بالكشف أول شيء عن 
الشخصية » ومراحلها التي ستمر بها » والبّي باكهّالها تكتمل المسرحية نفسها . 100 
لان الحوار يعتبر حركة بالشخصية نحو الا كال من خلال مراحل التجربة الي تمر بها 
الك قصبية ظوال المسرحية + وإذا نظرنا إلى أعال وليم تكسي ستحك. أن 
الشخصيات كلها تنمو باستمرار في جميع أجزاء المسرحية . لندا 
والحوار لا يجب أن يككشف لنا عن الابعاد الثلائة للشخصية فقط » ولكن يجب 
أن يلي الضوء على ما وراء هناف الأحاف ع فت أنه إذا اكيت الليتصة سلوكا 
ما » سئعرف بالطبع هذا السلوك وندركه ؛ ولكن في نفس الوقت يحب أن يدرك 
المشاهد من خلال اللحوار لماذا أقدمت هذه الشخصية على هذا السلوك أو هذا الفعل 
دون غيره ؟ اي المبرر أو الدافم لارتكاب هذا الفعل أو السلوك . 
والتعريف بالشسخصيات يحب أن يتم في المسرحية بطريقة غير مباشرة من خلال 
الحوار بين الشخصيات نفسها » إِلّا إذا كان الكاتب عامدًا إلى ذلك من خلال 
الشكل الذي يقدمه » فني مسرحية: السلطان والقمر» نجد ذلك واضحًا » سواء في 


(10) (قضايا الإنسان في الأدب المسرحي المعاصر) ص 39 . 
(11) أنظر أعبال وليم شكسبير . 
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بداية المسرحية » أو خخلالها » وإذا نظرنا إلى بعض الجمل الحوارية في اللوحة الأولى 
نجد الاي : 


السلطان : ( للجمهور ) قبل أن نبدأ يجب أن تعرفوا الشخصيات البي ستمثلها » 
طبعا أنتم تعرفون أني (اسم الممثل الحقيق) ولكي هنا سأقوم بدوز السلطان» 
ياسمين : وأنا ( اسمها الحقيقي ) إبنة ( اسم الممثل الذي يقوم بدور السلطان ) أقصد 
إبئة السلطان في هذه المسرحية 
الوز وير #وانا وزير السلطان » لا يوجد لي اسم في المسرحية سوى أني 
الوزير » ويكفيني اسمعي الحقيى ( يقول اسمه الحقيق ) . 
20120 
وقد كان الأقدمون يلجأون إلى المناجاة الفردية » أو الأحاديث الجانبية » أو 
0 الممثلون بصوت مسموع وكأنهم يقرأونها لأنفسهم . أو استخدام 
مين السر وهو شخخصية يثق فيبا أفراد المسر-حية وتجعلومما مستودع اسرارهم . 
فتكشف عن سلوكهم وخبايا نفوسهم عن طريق حوار يتحدث به » كهور شيو في 
هاملت والمربية في روميو وجولييت 140) 
أما المناجاة الفردية» فنجد «هملت» «مثلا» بها تلك الخيلة الدرامية» ومن خلال 
المنولوجات الطويلة الي يلقيها هاملت يدرك المتلى وضع هاملت جيداء وكذلك 
فكره وماذا سيفعله ) وأين كان» وأين سيذهب ولكن جب أن يدرك الكاتب أن 
ليس كل كاتب مسرحي هو شكسبير . فيجب عدم الاعمّاد على المناجاة الفردية أو 
المنولوج كثيرا إلا إذا كان الكاتب مدركا لأصول المنولوج -جيدً؛ » وقادر على 
صياغته في اسلوب يجعله شائقا ومعبرا عن كل شيء » وليس في إسهاب بالرغم 
من طول المنولوج » لأن كل كلمة !ا ذكرت ‏ لا بد وأن يكون لها وظيفة تؤديها . 
(12) مسرحية ( السلطان والقمر) ص 32 
(13) مارجوري بولان (تشريح المسرحية) » ترحمة ٠‏ دريني خشبة » الناشر : مكتبه الأبجاو المصرية ؛ 
القاهرة سئة 1962 م » ص 152 . 
(14) أنظر مسرحية (هاملت) ومسرحية (روميو وجولييت) لولم شكسبير . 
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أما حيلة الأحاديث الحانبية » فهى طريقة لتصوير الأفكار الداخلية الي مبجس 
في رأس المتحدث أو المتحدثين للتمييز بينها وبين الحديث الجهري المباشر . وهي عادة 
تستخدم عندما تشمل المسرحية على عدد من الشخصيات على خشبة المسرح في ان 
واحدء قن المعروف أن هذه الشخصيات يم تقسيمها إلى محموعات منفصلة » 
تتظاهر كل مجموعة بالانبياك أو أن يقف اثنان من الشخصيات وقد أخذا جانباً 
يتحدثان فيه أو يتظاهران باللامبالاة حين يتحدث شخص آخر أو شخصان احران في 
موضوع مثلاً . وقد يظهران" صفة الإعجاب أو السخرية من حديث الغير في هذا 
الحانب الذي يتخذونه على خشبة المسرح . وقد تكون تلك الأقوال ال حانبية مقبولة 
كوسيلة لتوضيح أن الذي يقوله أحد الاشخاص لشخص آخر هو شيء غير 
صحيح » أو أنه قول يحتمل معنيين وهذه الحيلة قل استعالها . ورغاً عن ذلك فأننا 
نجد هذه الأحاديث الجانبية تظهر من حين لآخحر في أعمال بعض الكتاب . 

ولكني أعتبر أن خير طريقة هي أن تتحدث الشخصية مع شخصية أخرى » أو 
مع مجموعة شخصيات » وجميعهم يتفوهون بجمل قصيرة مركزة ومعبرة » وتكشف 
عن المطلوب بالنسبة للشخصيات » واختيار كيات الحوار الدالة على أسلوب 
ومستوى التفكير لكل شخصية وصفائها » والأحداث الي تعيشها كذلك . وعلى 
هذا يجب أن يكون الكلام محملاً لدلالات تكشف عن الشخصية وتعبر علها تعبيرا 
يا للا افتعال فه 350 , 

ولا بد أن تتكلم الشخصية بلغة البيئة الني تعيش فيها » أي لكل القاموس 
اللغوي الخاص به » فإذا كانت الشخصية لطبيب » فلا بد أن يكون حواره من 
خلال المصطلحات الخاصة به » والأخلاق المناسبة له كطبيب . على العكس لو 
كانت الشخصية لتاجر خردة في وكالة البلح مثلاً . فهذا التاجر لن يتحدث إِلّا من 
خلال وضعه الطبي في وكالة البلح, وهمستوىي تفكيره 4 وفلسفته الضيقة 34 
ومصطلحاته الخاصة عجال عمله كتاجر خردة . وليس معنى ذلك أن يكون حوار 
الشخصية مطابقا لمقتضّى ا حال أو المقام فقط » بل ينبغي أن تكون هناك مطابقة بين 


(15) كتاس (فن كتأية المسرحية ) ص 414 , 
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لسان الحال ولسان المقام » اي مطابقة حال الشخصية في المجتمع » فقير أو غني او 
ملك أو أمير» مع لسان المقام » اي وظيفة الشخصية كطبيب أو تاجر أو حرامي أو 
شيال .... الخ , 
ثانيا : الحوار والتعبير عن الأفكار : 
إن دوا الحيق لك نكت با ا ولاس كذ كن معان ريمال عدي مهي الطواز. 
الذئ حمل معاني كثيرة في كات قليلة . 160) 
ومن المعروف أن لكل عمل أدبي فكرة أساسية يشتمل عليها » وكل شيء في 
العمل الأدبي يبدف ‏ من ضمن ما يبدف ‏ إلى نقل الأفكار والمعلومات بكافة 
الوسائل الفنية » والمؤلف المسرحي يجب أن ينقل فكرته الأساسية من خلال وسائل 
التعبير في مسرحيته » والحوار يعتبر إحدى هذه الوسائل وأهمها جميعا بالنسبة لعرض 
الفكرة والتعبير عنها » ومهمة المؤلف هنا تكن ف كيفية جعله للمعنى الذي ينشده 
واضحا مفهوما بالنسبة للمشاهدين » ولا يتأتي ذلك له إِلّا إذا كان مسيطراً على 
مادته جيدا ؛ وأن تكون الفكرة واضحة في ذهنه + لأن فن المؤّلف المسرحى هو 
الوفصاح عا في نفس الشخصيات ونقله إلى الناس بطريقة مسرحية . 
ولا يمكن أن تنفصل الصورة عن المضمون في العمل الفني على الإطلاق » وإلا 
ماذا سيكون المضمون وهو بلا صورة أو شكل ؟ وكيف للمشاهد أو المتلبي أن يفهم 
المضمون إلا أذا ترجم هذا المضمون إلى صورة توصيلية مثل اللغة أو اللون أو الصوت 
أو الشكل أو التركيب أو البناء ؟ ماذا سيكون مضمون المسرحية أو القصة إذا أصبح 
أسلوب كتابتها فاسدا سيثا ؟177) أنها تصبح لا شيء » لانفصال الشكل عن 
المضمون . 
وما أن الحوار هو أوضح جره قُ العمل الدرامى 6 وأقرب إلى أفغدة المشاهدين 
وأسماعهم ‏ فإن المؤلف يعبر به عن فكرته ويكشف عن الأحداث المقبلة بالاضافة إك 


(17) نفس المرجع السابق » ص 51+50 . 
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الكشف عن الموضوع وعن ما وراء هذا الموضوع . 

ولذلك ينبغي أن يكون الحوار جيذ » كل كلمة فيه تدل على معنى يكشف عن 
حقيقة ما » ويعبر علها تعبيرًا طبيعياً دون افتعال » لأن الحوار هو وسيط .حمل العمل 
إلى المشاهدين واي مبالغة فيه قد تصرف المؤلف عن الاهمام عضمونه اثناء كتابته 
للمسرحية » بل إن ا المبالغ فيه قد يصرف الجمهور عن فكرة المسرحية الي 
مبدف اليها الكاتب » وتنهى يي المسرحية دون أن يعلق في ذهن المشاهد الا بعض 
كات قليلة #وسبعت قي هه + وسرعانى الكعرى ما يذهب بذ اميه لأنبا 
الكلات .. استقلت عن مضمون الفكرة 7 

ولذك يحب على المؤلف أن يترك كل العبارات الب لا قيمة لها » وينتق خيرة 
الأساليب المعبرة عن فكرته » لأن أي مؤلف يحاول أن يتقل الأفكار بصورتها في 
الحياة الواقعية لا تعطي المتعة الفنية المرجوة منها. وعلى المؤلف أن يبذل 
قصارى ا في تجميع معلوماته وأساليبه في 0 من الحوار » لحي 
محتفظ بالخط الدرامي للمسرحية في قوة وثبات دون ان يطرأ عليه أي اهتزاز . 

والحوارالدرامي في المسرحية بعثابة نسيجها » وهو يلاثم الموقف والأحداث وفقا 
للمعتّى الذي ينشده المؤلف . ومن خلال ذلك يجب على أجزاء الحوار أن تكون وفق 
إحساس كل مشهد . فثلا مواقف الجد تتطلب جملاً قصيرة فيها قوة ما » أما مواقف 
الغرام فتتطلب جملا غنائية متدفقة سلسة فيها الفيض العاطني والاوحساس باالحب 
ا والمواقف الفلسفية تستلزم جملا رزيئة متزلة ذات صيغة منطقية » نحيث 
لايقتصر التنوع على مضمون الحمل وحدها كلا تقدمت أحداث المسرحية 
وتطورت » بل يجب أن يشمل هذا التنوع مضمون الكليات والمقاطع انا 

كذلك لا بد أن يراعى يي المؤلف المعنى العام الذي يت أن يلون به مسرحيته « فإذا 
كانت ملهاة انتقى من العانانت ما يشيع في قلوب المهاهير روح الفكاهة والمرح 
والسكررة » .وإن كانت ماساة فى من العبارات ما يشيع الرهبة والحزع والخلال 
والخشوع » .!5'ا 


(18) توفيق الحكيم (فنون الأدب) ص 14 . 
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وهذا الرأي نفسه تؤكده مارجوى بولئن حين تقول )0 مراعاة مقتضى الخال . 
من ا حاسن الي تعلى من قيمة الحوار » قن ذلك وفرة الملح والنكات في الملهاة : 
وفخامة الأسلوب 2 الماساة 4 وخلاء ا_لحدل وسرعيه قُ مسر ححية الأفكار . (15) 
النا : الحوار وتطور الأحداث: 

إن المحوار اداة تعبير عن الحدث . والمسرحية سلسلة من الحوادث يتبع 
بعضها بعضا ) والحوادث إبما نحدث نتيجة صراع بين الشسخصيات ») وليمس 
هناك تغير بدون صرع » “المسرحية تتعاقب فيبا الحوادث أو الأفعال , 
تلك الحوادث تؤدي إلى حدوث صراع حتى تصل إلى العقدة 


وحيث إن أدب رم أدب ثيل ء ولأن الأدب العثيل فن متنوع الأغراض » 
يستتخدم الكلات والموسيقى والمناطق المليئة واتالية» وحركات الممثلين كأدوات للتعبير 
والكلات أو الحوار تصاحب الفعل لأن الفعل بمفرده ليس له من معتّى الا قدر قليل. 

فإذا كان الحوار ضعيفا طغت المناظر عليه وشدت انتباه المشاهدين لدرجة 
تصرفهم عا يقال . وقد كان« ديفيد بيلاسكو) يصر على قيام علاقة متزنة بين المنظر 
وبين الحوار» لقد كان هذا المحرج والمدير الفني والمؤلف المسرحى ‏ بيلاسكو_ 
يلتمس بي الضوء واللون والصورة تلك العلاقة اللي تربط بِينه| وبين الحوار » وقيام 
هذه العلاقة التفسيرية ىا يقول بيلاسكو هى الفن الأصيل الحقيق الصادق الذي 
لبجب أن نحصل عليه )020 

ولمهذا كان من الأفضل للمّشاهد في الملاهي الضاحكة الي تعتمد على الحوار 
اللمىء بالنكات ألا تمثل أمام ستائر مصور عليها مناظ ركثيرة » حتى لا تضل في افاقها 
عيون المشاهد » ولا يركز في الخوار » ولذلك من الأفضل أن تكون المناظر داخلية 
بسيطة »ء وإن كان هناك بعض الإستثناءات من ذلك . ولكن من الاإجراءات 
العملية أن تعتمد المشاهد البّى تجري داخل مناظر المنازل بعيدا عن المناظر الخارجية 
المصورة تحتييك كر ما تعتمد عل الطخوار. 217 

(19) كتاب ( تشريح المسرحية) ص 176 » 177 . 


. 9 كتابف (شس الكاتب المسرحي للمسرح والاإذاعة والتليفزيونت والسسيها ) ص‎ 220١ 
. 240 نفس المرجع الساءق » ص‎ )21( 
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وحين يلجأ المؤلف إلى |الخوار للتعبير عن الاأحداث فإنه سيجد أن الألفاظط أقدر 
على التعبير عن التعقيد من الصور والمناظر » وإذا ترابطت تلك الألفاظ ترابط قويا 
بديعا استطاعت أن تنفد إلى القلوب . هذا ومن الممكن أن مقضى كلمة واحدة في 
الحوار على مشهد عثيل » كيا يمكن أن توكون سبباً لنجاحه » ولقد كان « جون 
جولزوزي » يعتقد أن عبارة زائفة أو كلمة ناشزة عن السياق تقضي ولا بد على 
الإيهام المنشود » كبا يقضي حجر بعد قذفه في ماء راكدة على الصورة المرئية في 
صفحة الماء فيجعلها هباء منثورًا . (22) 

ولذلك كان لزاماً على المؤلف أن ينتي كلاته جيدا . لأن هذه الكلات تساعد 
على إظهار الحدث المحسد بصورة أفضل . 

وكل صراع هو نتيجة لصراع قبله» ومقدمة لصراع أقوى وأكثر تعقيدا من 
بعذه ) ومن ّم تتحرلك المسرحية مدفوعة إل الأمام حتى تصل للذروة. 

وعلى هذا فليس هناك فقرة من فقرات الحوار مستقلة عن غيرها » بل لا بد أن 
تكون كل فقرة نابعة من الشخصية ومعبرة عن حادثة أو موقف حيث إن الحوار 
يتشكل وفق إحساس كل موقف ومشهد . ولا بد أن يعتي المؤلف بالحوار الدرامي 
معنى في وقتث وألحل » فيجب مراعاة ذلك جيدا . ولا بد أن يرك الكاتب كل 
التفاصيل الني يمكن الاستغناء علها في التعبير عن الحدث » لان العمل الدرامي 
يعتمد على سرد ما هو ضروري وليس سرد كل شيء كما في الحياة الواقعية بكل 
تفاصيلها !33 » لان هذا يؤدي إلى رتابة الحوار وعرقلة سير الأحداث . 

وكذلك لا بد للمؤلف أن يدرك أنه مهها وصلت الحيل المسرحية إلى أحدث طرق 
الاستسخدام ف مثل المؤثرات الصوتية والما كياج والمؤثرات الضوئية والطيران ع 
الأبواب المسححورة قي ارفسة خحشية المسرح م وغبر ذلك من حيل - لا يغبي دلا 
عن استسخدامه للحوار على الرغم من استخدامه البارع لهذه الحيل والمؤثرات » لاد 


(22) نفس المرجم السابيق » ص 267 . 
223 د. محمد مندور (الأدب ومذاهيه) الناشر : دار نهضة مصر» القاهرة » (د.ت) ص 85 :862 . 
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الحوار أداة تفسير وإيضاح . 

ولا بد أن يراعى المؤلف أن هناك أحداث إن راها الاونسان نفر متها » ولا" يصح 
أن تظهر محسمة على خشبة المسرح ‏ سواء مسرح أو تليفزيون أو سينا . وهي 
الأحداث التي تبالغ في تصوير العنف والثيرة للألم والمسببة للغم لدرجة لا يمكن 
إبرازها . 

وني هذه الحالة واجب على المؤلف أن يعمل عملية تعويض » أي أن يستخدم 
السرد مثلا بدلا من عرض الحادثة نفسها ء فتتولى الشخصيات الدرامية توضيح 
المطلوب عن طريق الحوار والإنفعالات النفسية الملائمة للموقف » وقد يكون هذا 
أبلغ في التعبير وأشد وقعا حيث التأثير الإإنفعالمي . وق نفس الوقت يكون المؤلف قد 
وفر على المشاهد تمجربة عنيفة مبالغاً فيها . 

والمعالجحة الحوارية هي البي تكيف سرعة المسرحية » فالمشهد الذي يشتمل مثلا 
على أحاديث ومنولوجات طويلة في أغلب الأحيان تكون 'حركته أبطأ من المشهد 
الذي تكون جمل الحوار فيه قصيرة سريعة ومتلاحقة . 

كذلك لا بد للمؤلف أن يدرك أن الحوار في بداية المسرحية يختلف عنه في 
وسطها » يختلف عنه ني نبايتها » لأن الحوار الهادىء سرعان ما يتغير تبعَاً للصراع 
وتعقيد الأمور . 

والمؤلف عندما يعبر عن حادثة على لسان الشخصيات بالحوار » فإن الحادثة 
تكون قائمة أمام أعين المشاهدين حية نابضة . وهذا يجعلنا نذكر الفرق بين القثيلية 
والقصة كما تناوله٠‏ أوغسطس توماس ») بالشرح حيث قال ( إن الفرق بين القصة 
الروائية والتمثيلية هو كالفرق بين الفعلين« كان » و« يكون ) . إن شيعا ماقد .حدث 
لكاتب القصة ولشخصياته » فهو يصف هذا الشىء كما كان » ويصفهم كا كانوا : 
أما في المسرحية فثمة شيء يحدث الآآن (24) 


رسك إن اسه لقم دل لسر شه الا لو ب لجر اق ا افلا 


(24) كتاب (ضى الكاتب المسرحي للمسرح والإذاعة والتليمزيون والسينا) ص 62 . 
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على استمرار تدفق الأفعال في مسرحيته منذ البداية » وتدفق الأحداث عن طريق 
الحوار يجعل الكاتب حريصًا على دوام عرض مسرحيته » فيكون الحوار معبرًا شائعًا 
بحيث لا يعطي فرصة للمشاهد للعودة إلى أجزاء انّبت من المسرحية كيا يفعل قارىء 
القصة إذا استوالى عيله غموض ما (25) 


رابعا : الحوار ومساعدته على إخراج المسرحية : 


إن كات الحوار تشير إلى المعنى وتجسده وتعلم الممثل كيف يفكر في الكمات 
ويشعر بباء حتى يستطيع أن ينطقها النطق السليم . و يعتقد ستانسلافسكي ) أن 
الحوار الحيد هو الذي يحتوي على مفاتيح وارشادات تساعد الممثل على أن يقرأ دوره 
كا ينبغي أن يكون (260) والدراما تعتمد عند إخراجها على كلات الحوار » حيث إن 
الصورة التي تنطبع في ذهن ارج تتكون في الغالب من الظلال التي اعطتها كليات 
الحوار في المواقف » وبالا؛ضافة إلى ذلك فالحوار يشرح للمخرج كيفية ترتيب 
الممثلين » ويحدد درجة الصوت والخحالة النفسية للشخصية والإيقاعات الخركية الي 
تصاحب الششخصية وهي تتحدث . 


والمخرج يستطيع أن يشكل الصورة التي سيصير إِليها العمل الدرامي بواسطة 
الأنغام الصوتية 4 50 أن يقرأ ولسمع وكأنه لونة 1 


ونجد أن روجرم . . بسفيلد يقول في هذا الصدده إن الكاتب المسرحي مطالب 
بالمساعدة من خلال الحوار الذي يكتبه على نذليل عفى العيسياك السند انالا 
الي تواجه ارج وهو ينفذ وجهة نظر المؤلف وقت إخراجها . ومهها يكن من ذلك 
فالخوار المستشخدم لحل أمثال هذه الصعوبات الآلية ‏ وبالأحرى الفنية ‏ يجب أن 


(25) د. طه عبد الفتاح مقلد (الحوار في القصة والمسرحية والارداعة والتليفزيون) الناشر» مكتبة الشبام 
بالمنيرة » القاهرة سئة 1975 » ص 29 . 

(26) د . شفيق يحلي (الحوار المسرحي) مقال بمجلة المسرح » العدد الأول » يناير 1964 ص 25 . 

(27) نفسن المرجع السابق » ص 25 . 
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يدعم التقدم المستمر لفعل المسرحية 2287 , 

ومن المشاكل الفنية التي يمكن التغلب عليها عن طريق الحوار : 

تركيز انتباه المشاهدين على حوار معين بعيدًا عن ديكور المشهد لإتاحة الوقت 
مثلا لتغيير المنظر 2 وإعطاء فسحة من الوقت لتغيير الملابس » وليتمكن الممثلون من 
الدخول أو الخروج من وإلى خشبة المسرح عند عبارات معينة » أو كلات معينة » 
وهي 7 )0 بالمفتاح ( مفتاح الدخول أو الخروج ١‏ 

وغير ذلك من الأشياء الي بمكن أن يدركها المؤلف بنفسه . 


(28) كتاب (فن الكاتب المسرحي للمسرح والارذاعة والتليفزيون والسيهاً) ص 238 . 
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الفصل الثاني 
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الشخصيات قي المسرح : 

لم يذكر أرسطو في كتابه وفن الشعر) كلمة الشخصية أو الشخصيات » ولكنه 
ذكر ر الأخلاق ») فقال : ١‏ فيلزم أن يكون لكل تراجيديا ستة أجزاء هي التي تعين 
نقتي الجيرة : روفي القصة » والأخلاق والهمارة 2 والفكر ة وامتطرة 
والغناء 0 أي الحدث » الشخصيات » اللغة » الفكر الذي يقدمه العمل » 
وال محسنات الممتعة من غناء ومناظر أو ديكورات » وهذا شيء لا يظهر بوضوح إلا 
عونوا تفرض. الترس عل حفقية: السرع: 

وإذا نظرنا للشخصية نفسها أو بمعبي أدق «الانسان» فسنجد أن هذا الكائن أو 
الإنسان تتداخل فيه عدة عناصر وأبعاد معينة 5 «وأن كل شي ء قُ الوجود له أبعاد 
ثلا نه هي : الطول والعرض والإرتفاع » والكائنات البشرية لها أبعاد إضافية أخرى 
هي : كيانها الفسيولوجي (المادي أو العضوي) » وكيانها السوسيولوجي 
(الإجمّاعي ) » وكيانها السيكولوجي ( النفسي ) ٠‏ وحن إذا لم نعرف هذه الأبعاد 
الثلاثة لاا نستطيع تقدير قيمة الكائن البشري ححق قدره ع (2) , 

ولكن لا يكني عند دراسة شخصية ما أن تنظر إلنا عل أسامن أن صاحبها 
إنسان متدين مثلا » أو عربيد » أو مهذب » أو محنون ... إلخ .. ولكن لا بد من 
أن تدرك الأشياء التي جعاته كذلك . 


فإذا حاولنا أن نلقي نظرة على كل بعد من الأبعاد الثلاثة على حدة فسنجد أن 
البعد الفسيولوجي يتصل ركيب جسم الشخصية » ذكر أو أنى » العمر » 
الطول » لون الجلد والشعر والعينين مثلاً » المظهر العام جميل أو قبيح » نحيف أو 
سهين »6 لطيف أو جلف ؛ نظيف أو قذر »ع عوامل الوراثة وج الصرت 
الخلقية والتشوهات إن وجدت » وكذلك الأمراض ونا رك للق عن هنا مير كرون 


(1) كتاب (فن الشعر) ص 50 . 
(2) لاجوس إيجري (فن كتابة المسرحية ) ترجمة : دريني سخشبة » الناشر ٠‏ مكتة الأنجلو المصرية » القاهرة 
(دءت) » ص 101 . 
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هذا انعد المادي للشخصية . 
إن هذا البعد يعطي لنظرة الشخصية في الحياة لونا معيئًا عن غيرها من 
القطه شه نور ل فنا تأثيرًا مباشرًا بدون أدني شك . فالانسان ذو الذراع 
الواحدة لا بد أن تكرن نظرته للحاة غنتلفة اما حم تار الونسان السليم البنية » 
وكل عنصر من هذه العناصر » وكذلك غيرها في هذا البعد » يضع فروقاً بين 
تخصدة واخرض :+ ويحدد ملامح شخصية عن أخرى » ويعتبر هذا اه المادي 
أوضح الأبعاد الثلاثة في الشخصية لأنه يشكل التكوين الرئيسي للشخصية . 


أما البعد السوسيولوجي أو الإجماعي فلا بد أن يعتني به المؤلف جيدا حتى 
يضع يده على جزء الا ا 0 نوعية اتغلم الذي زلقاه 
الفرد » وديانته » والطبقة التي ب ينتمى إلبها سواء راقية أو متوسطة أو كادحة . 
إلخ .. ونوعية العمل الذي يقوم به ومكانته في المحتمع بين الأصدقاء والأهل 
والحيران والزملاء » وهواياته إن وجدت » وجنسيته » وأين يعيش ومع من » كل 
ذلك نضا فروقا جوهرية بين شخص واخخر » ثمثلا الإنسان الذي ولد وتربي وعاش 

في أحد الأزقة بمنطقة شعبية » هناك اختلاف ما بينه وبين إنسان نشأ وترعرع في فيلا 
بحي راق » اختللاف بي , المعتقدات ؛ الفكر»ء العادات » التقاليد » والقيم . 
وكذلك عامل المصنع تختلف نظرته للحياة عن الفلاح مثلاً عن الرجل صاحب 
الشركة عن الاإنسان المثقف . وكذلك نختلف نوعية تفكيرهم واهمّاماتهم وأساليب 
محادثاهم . 

أما ثالث الأبعاد وهو السيكولوجي أو النفسي » فهو مرة البعدين الآخرين » 
وهو الذي يكون مزاج وميول الشخصية ومركبات النقص فيها » ولذلك هو الذي 
يتمم الكيان الجسماني والاإجماعي ويحدد المعايير الأخلاقية د وااة الكنسية 
للشخصية ع وأهذافينا ى اناه ىل للف ما افكلت فيه للسخضية » وقدرانها على 
الإبتكار أو الخلق أو التجديد » والذوق ء» وطريقة التفكير » هل هو انطوائي أم 
اجماعي ؟ أم وسط بين الاثنين ؟ هل هو مكافح ؟ أم مستس ؟ أم ماذا ؟ :هل هناك 
عقد نفسية معينة تسيطر عليه ؟ هل هو سريع الغضب ؟ أم حلم ؟ هل هو متسرع ؟ 
أم متأني ؟ أم أي شيء آخر . 
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وإذا كان ما مضى هو اليكل العام للشخصية » فلا بد أن تتداخل هذه 
العناصر أو الأبعاد 3 لح ينصهر هذا اليكل العام نحيث تبدو الششخصية كوحدة 
واحدة مجسدة في العمل الدرامى . حيث إن ١‏ الأبعاد لا قيمة لها إلا في إطار القدرة 
الفنية التي تربطها رباطًا وثيقًا بدمو الحدث والشخصية لتتحقق وحدة العمل الأدبي 
أو وحدة الموقض » .... ولا استقلال لبعد منبا عن البعدين الآخرين في 
المسرحية ) 6 

ولأن عملية خلق الشخصية مسألة تعتبر غامضة ولا ضابط لا : ولا مرجع 
نرجع إليه » لأمها عملية لا يمكن الاستناد فيها إلى قواعد معينة » ولكن الذي يتم في 
العادة هو أن المؤُلف بعد أن يحتمر الموضوع في رأسه يبدأ «فيتخيل كلا من ششخصياته 
تخيلا كاملا» وأن يطورها تطويراً تاما قبل أن يكتب مسرحيته بالفعل) © » حتّى 
إذا جلس ليبدأ الكتابة لا بد أن تكون شخصيات مسرحيته واضحة ب ذهنه » وبعد 
أن يتخيلها ثم يخلقها فعلا فتصبح شخصيات بالفعل » تفعل ما تشاء ولكن من خلال 
الأبعاد المرسومة لها » ويجب ألا تتحدث إلا بما يلاثم طبيعتها . 

وجب التفرقة بين الشسخصية الدرامية والشخصية غير الدرامية » « أي بين 
الأفراد الذين نراهم ني المسرحيات الرائعة » والأفراد العاديين من أوساط الناس 
الذين نلقاهم في الحياة اليومية » (؟2 ثما هو المطلوب لتكون الشخصية درامية؟ 

إن أي شخصية إنسانية يمكن أن تكون شخصية درامية مثيرة » بشرط أن تقدم 
قُ اللحظة المناسبة » وي الوقت المناسب ع ومن خلال الفعل المناسب ِ 

والششخصية النرافة لأنيك أن ركوة اننا زمرية مق العوتر 190 اي انالا بد 
أن تكون أكثر في شيء ما عن الشخصية العادية في ال حياة . أكثر حسياسية » أكثر 


(3) د. محمد غليمي هلال (النقد الأدبي الحديث) الناشر : دار نهضة مصر» القاهرة 1973 م ص 616 . 

(4) كتاب (فن الكاتب المسرحي للمسرح والاوذاعة والتليفزيون والسيما) ص 167 ٠‏ _ 

(5) فرنك م. هوايتنج (المدخل إلى الفئون المسرحية) » ترجمة : دريني خشبة واخرون » الناشر: دار 
المعرفة » القاهرة 1970 » ص 179 . 

(6) نفس المرجع السابق » ص 180 . 
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برودًا » أكثر إنفعالاً وغضبًا » أشد لفنًا للنظر وجذبا للانتباه » أكثر ذكاء » أكثر 
غباءة » أكثر خبعًا » أكثر حبًا » أكثر دموية مثلاً فكلا ابتعد المؤلف عن الشخصية 
الفوذجية التي نراها في كل لحظة من حظات الحياة وخلق شخصية لا مموذجية » 
ليسمن السهل تكرارهاء كلها كانت شسخصيته شخصية درامية أكثرإثارة ولفتا للنظر لأنها 
شخصية فريدة على نحو ما . حتى الشخصية الكوميدية كما وصفها « بن جونسون) 
(همكصمز مع8) معاصر شكسبير « فهي شخصية فيها تطرف ي شيء 177 
وهكذا نجد أن الشخصية الدرامية تختلف عن الشخصية في الحياة العادية » لكون 
الأخيرة نمط نموذجي » من السهل أو اليسير أن تعثر على مثله في أي مكان . أما 
الأول فهي نمط لا نموذجي » ومن الصعب أن يتكرر » فليس كل إنسان في الحياة 
قتل أباه وتزوج أمه كا فعل أوديب ؛ وليست كل أم قتلت أبناءها ىا فعلت 
ميديا » فهذه شخصيات غير متكررة » أي لا نموذجية . وكذلك شخصيات تتطور 
داتما . 

ولكن ما هو تطور الشخصية ؟ 

إن كل شىء ف الدنيا يتغير ويتبدل ويتحول » سواء كان ذلك بالنسية 
للكائنات أم أي كني آخررء والدليل الأعظم على تغير الاإنسان هو أنه يولد طفلا 3 
م بمر بعدة مراحل كالصبا » والشباب » والرجولة » والشيخوخة . إنه الإنسان منذ 
طفولته حتى شيخوخته » ولكنه في كل مرحلة حمل صفات وأبعادًا مختلفة عن 
المرحلة السابقة واللاحقة لها. وهذا تطور بالتأ كيد . أما بالنسبة للشخصية 
المسرحية » فإذا خلق الكاتب شخصية ما في بداية مسرحيته » وأنهى المسرحية 
والشخصية كما هى دون أن ينتابها التغيير » فلا بد أن تكون هذه المسرحية رديئة 
للناية بو اللأن الاتمداة نمه بع عاتة بقر وتخرل. وأا عنانه هديا تقاف 1ل 
عمره دقيقة بمرور الدقيقة » وساعة بمرور الساعة فهو يكبر بمقدار ما أضيف إلى 
عمره » أي أنه أصبح متغيرا عا قبل . 

وبالنسبة للمسرح فالشخصية لا بد أن تتغير باستمرار » لأنه من ا محال أن تظل 


(7) نفس المرجع السابق » ص 180 . 
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الشخصية كا هي مند أن يرسمها الكاتب من البداية إلى أن ت: تبي المسرحية . وإذا 
نظرنا إلى مسرحية « بيت دمية) 250 للكاتب الر وجي 00 إسن © سنجد مثا 
شخصية «نورا) تتطور بصورة شديدة جد 6 فنحن نراها في البداية لعبة لا عقل لا 
ولا إرادة » لأن العقل والإرادة لزوجها » «هلمر) ويصفها زوجها فق أكثر من 
مكان بالمسرحية بأنها « العصفور المغرد» » ولكن بعد اكتشافها لحقيقة الموقف تتحول 
إلىكيالالنضج الفكري » إنها تصاب بالدهشة بي البداية » وتصدمها تلك الحقيقة 
التي عرفتها عن زوجها » وتوشك أن تتخلص من حياتها بالانتحار » ولكنها قي 
نهاية المسرحية تثور على كل شيء بعد أن اكتملت لديها الصورة الحقيقية لزوجها » 
بعد أن أدركت الحقيقة التى غابت عنها طوال فترة زواجها السابقة » تثور على 
زوجها » تثور على أولادها » وعلى منزها بما يحمله لها من ذكرى » وتخرج مغلقة 
خافها باب المنزل . يا له من تطور عظيم هذا الذي يحدث هذه الشخصية «نورا» . 

وإذا حاولئا أن نتناول أية مسرحية جيدة سنجد أن شخصياتها تتطور دائما تطورًا 
واضحا ؛ «فهاملت» شخصية تبدأ بالشك وتتهي باليقين والقتل . 

والجحلف ولأنطون تشيت كرف) 56 بالبغضاء والمشاحنات وتنهي بالحب . 

وهيدا جابلر الريك إبسن » تبداً بالأنانية وتشتهي بالانتحار . 

فالشخصيات قُ هذه المسرحيات وغيرها تسير من حالة إلى حالة » وهذه 
الشخصيات تضطر اضطرارًا إلى التحول والتطور » لأن كتاب هذه المسرحيات لهم 
مقدماتهم المنطقية أو أفكارهم الأساسية الواضحة والمحددة المعالم » ووظيفتهم طوال 
المسرحية إقامة الحجة لهذه الأفكار وتأييدها بالأدلة والبراهين القاطعة لكي تصل 
الشخصيات إلى التطور الحتمي لا . 

وكل شخصية يصورها لنا المؤلف المسرحي لا بد أن تشتمل في داخلها على بذور 
تطورامها المستقبلة » فإذا كانت المسرحية ستنهبي وشخصية ما ستصبح قاتلة مثلا ؛ 


(8) هنئريلك إيسن (مسرحية : بيت دمية) ترجمة : كامل يوسف » الناشر : مكتبة مصر »ء القاهرة (د.ت) . 
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فيجب أن تكون هناك بذرة للجريمة » أو بذرة احال وقوع الجريمة في تلك 
الشخصية » وأن تسير الأحداث يمنطقية درامية وبحتمية حتى تصل إلى هذه 
الجريمة » حتى لا يكون وقع الجريمة مبالعا فيه . 

والشخصيات في المسرحية يمكن تقسيمها إلى قسمين « شخصيات أصلية » 
وشخصيات ثانوية ) (9) أي أن ١‏ معظم القثيليات تشتمل على شخصيات هامة كبيرة 
الشان:وةخهنات: فيغيرة قليلة الشان 307 , 

فثلاً في مسرحية «هاملت» (11) لوليم شكسبير » نجد أن هناك أكثر من عشر ين 
شخصية فلا يمكن أن تكون كل تلك الشخصيات في تعقيد شخصية هاملت أو 
الملكة أو الملك » حيث لا يستطيع المشاهد أن يستوعبها جميعا » بالإضافة إلى أن 
التعقيدات في شخصيات كثيرة هكذا من الصعب الكشف عنها في سطور قليلة 
خلال مدة المسرحية » بالاإضافة إلى ضرورة وجود الشخصية الضحية ‏ إذا جاز 
التعبير ‏ مدير الشركة مثلاً لا بد أن يكون له « ساعي ) ء» هذا الساعي عمثابة 
الضحية » لأنه سيجيء شخصية ثانوية » ولكن لا غني عنه في المسرحية » إلا إذا 
كان الهدف من العمل الدرامى التركيز على الساعى ٠»‏ وأنه الشخصية المحورية وكل 
الشخصيات الأخرى جاءت لتخدم شخصيته ولترزها . وني هاملت نجد شخصيات 
غير هامة كثيرة كالخدم والرسل ورجال البلاط » والوصيفات والوصفاء ممن لا غنى 
علهم ثيل المسرحية كا ينبغي . 

حتى في مسرحية «لا مفر» (2© للكاتب والفيلسوف الفرنسبي جان بول سارتر 
بجد أن بها ثلاث شخصيات فقط » لهم جميعا أهيتهم ل وتعقيدهم 
الشديد . ولكننا نجد معهم أيضا شخصية «الخادم ) وهي ششخصية قليلة الشأن » أو 


(9) كتاب (فن الكاتب المسرحي للمسرح والاإذاعة والتليفزيون والسيما) ص 182 . 

(10) كتاب (تشريح المسرحية) ص 162 . 

(11) وليم شكسبير (مسرحية هاملت) أكثر من ترجمة . ا 00 

(2)12 جاك بول سارتئر (مسرحية : لا مفر) » ترجمة : لال العشري 2 الناشر : الحيئة المصربة العامة 
للكتابه » القاهرة سئة 1977 م 
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اللاتخصينة الفيحية:.. 

وعندما تكون هناك شخصية ثانوية في مسرحية ما » كخادم مثلاً لا بد أن 
يكشف لنا المؤلف عن هذه الشخصية » هل لها شأن بموضوع المسرحية ؟ أو أنها 
شخصية تؤدي واجبها كخادم فقط ؟ وذلك حتى يساعد الشاهد على التركيز في 
الأحداث . أو أنها شخصية ضعيفة (ضحية ) مجرد التباين مع الشسخصية الأساسية ؟ 

أما بالنسبة لتحديد عدد معين من الشخصيات للمسرحية فهذا غير معقول » 
وغالبًا الموضوع نفسه هو الذي يحدد عدد الشخصيات التي تخدمه وتفصح عنه . 
ولكن لا بد أن يدرك المؤلف أنه إذا وجد أن هناك شخصية من الشخصيات التي 
رسمها في مسرحيته يمكن الاستغناء عنها » فلا بد أن يصرف علها النظر» ويحذفها 
مادامت لا تضر المسرحية إذا حذفت . حيث لا بد أن تكون لكل شخصية من 
شخصيات المسرحية وظيفة معينة تساعد على الهوض بالأحداث إلى الأمام مثلاً » 
وني بعض الأحيان توضع شخصيات ف المسرحية (13) لكي تؤكد وجود شخصيات 
أخرى كبا ذكرت محرد التباين » كوضع مساحة من اللون الأبيض حول الأسود لكي 
يظهر الأسود بوضوح » والعكس صحيح أيضًا . ولكن في هذه الحالة أيضًا تعتبر 
هذه الشخصيات محركة للأحداث » لأنها نمت الدوافع الخاصة للشخصية 
الرئيسية » وزادتها تحفزاً للسير بالأحداث إلى الأمام . 

وعلى رأس الشخصيات توجد «الشخصية المحورية» أي البطل الأول في 
المسرحيةء» وبدون هذه الشخصية المحورية لا بمكن أن تكون هناك مسرحية (14) 
بالنسبة للمسرحيات الي تعتمد على البطل» لان هذه الشخصية المحورية هي الي 
تخلق وتدفع بالمسرحية إلى الأمام» وهذه الشخصية المحورية لا بد أن تتمتع بقوة 
إرادة وقوة شخصية» لأنباهي امحرك الرئيسي للأحداث في المسرحية» والمؤثرة في كل 
ما حوهًا من شخصيات. 

ولا يمكن لأي شخصية أن تكون محورية » فالشخصية امحورية يجب أن يحركها 
شيء جد حيوي معرض للخطر » لا تعرف المساومة أو أنصاف الحلول : بل هي 
(13) تاب (فن"كتابة المسرحية) ص 212 . 
(14) كتاب (المسرحية بين النظرية والتطبيق) ص 181 . 
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شخصية لا تعرف الرحمة أو الحنان . ولأن الشدخصية امحورية المحرك الرئيسى 
للأحداث يجب أن يكون خريكها للاحداث لسن تابعا عد كوك ضاهيا 7 
ذلك » ولكن لأن الحاجة والضرورة نجبره على ذلك . 

فأديب في مسرحية «(أوديب ملكا (15) لليوناني العظيم سوفوكليس » يصر على 
اكتشاف قتلة الملك لايوس ملك طيبة » وأبوللو هو الذي يحرك فيه الروح العدائية » 
فينزل الدمار على طيبة بتسليط الطاعون لحي يدفع أوديب بالا رسراع لمعرفة قاتل 
للك » وهنا يجد أوديب نفسه مرغ لأن يصبح شخصية لا تعرف الرحمة أو 
الحنان » ولا تعرف المساومة » لأن مصلحة البلاد وسعادة أهلها تدفعه إلى البحث 
عن قاتل الملك والقصاص منه لإنقاذ المدينة . 

حتى «هاملت » نفسه ظل طوال المسرحية يتقصى أنباء قاتل أبيه ويفكر فيه » 
لا ليعيد الملك لنفسه » ولكن كان غرضه الأول والأعظم هو القصاص العادل من 
ا محرم القاتل . 

هذا ويمكن أن يكتب المؤلف مسرحيته بحيث لا تكون فيها تلك الشخصية 
المحورية والتي تدور في فلكها كل الشخصيات والأحداث » قسرحية ١‏ ثورة 
الموتي » ©1) «لأوروين شو» ليس بها شخصية محورية » بل هي تعتمد على عدة 
تيخصناك اساضة تدوو و شلكها ءال العتكس اندو الأحداك وابكل لا نه متو 
يرفضون أن يدفنوا لا من أجل أنفسهم » ولكن من أجل التعبير عن عن الظلم الفادح 
الذي يعيش فيه الغالبية العظمى من الطبقة الكادحة » إن هؤلاء الجنود الستة كل 
منهم شخصية أساسية تعمل على دفع الأحداث بنفس القدر الذي تدفعه كل 
شخصية من الشخصيات الأخرى.ان كل شخصية ترفض أن تدفن من أجل قضية 
الألبتانة جمعاك . 

وهكذا نجحد أن المؤلف قد وزع مهام الشخصية المحورية على ست شخصيات » 


(15) سوفوكليس (مسرحية : أوديب ملكا) أكثر من ترجمة . 
(16) أوروين شو (مسرحية : ثورة الموتي) ترجمة : فؤاد دواره » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليث 
والترحمة والطباعة والنشر » القأهرة (د.تش) . 
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واعتمد على وجود ثلك الشخصيات الست كشخصيات أساسية متساوية في 
القوة » ولم يعتمد على الشخصية المحورية الواحدة . 
ومن أجل استكال دائرة آلصراع في المسرحية لا بد من وجود قوة أخرى أمام قوة 
الشخصية المحورية » أي لا بد من وجود نضال آخر ضد نضال البطل الرئيسي » أو 
كا أسماه « لاجوس إيسجري ) في كتابه (فن كتابة المسرحية) (17) «الخصم) وهذا 
الخصم لا بد أن يكون شخصًا قوياً في قوة متساوية أو متشابهة لقوة الشخصية 
ا حورية حتى يكون هناك تكاف في قوتي الصراع » بحيث لا تبدو إحدى هاتين القوتين 
ضعيفة أمام القوة الأخرى . فن الطبيعي أن نعرف مقدماً نتيجة شجار شخص 
ملاكم مثلا مع إنسان عادي بل وهزيل الجسم » أما إذا وجدنا بطلاً في المصارعة 
يصارع بطلاً مثله في نفس الوزن والقوة » فهنا لا نستطيع أن نتوقع النتيجة كي 
ستكون » ولذلك فنحن سننتظر حتى ينبي الصراع وندرك النتيجة . ونفس الحكاية 
بالنسبة للشخصية المحورية والخصم في في المسرحية » فلا بد من تعادل قوتيبها حتى 
يكون صراعه| متساويا متكافئا ؛ لا يدرك نبايته المشاهد إلا عندما تنهبي المسرحية 
فعلا . 


وعلى هذا يجب أن يكون البطل الأول والخصم عدوين لدودين » يقف كل منه) 
أمام الاخر كحجر عثرة » مثل شخصية «إياجو) في مأساة «عطيل » (198) لوليم 
شكسبير » فعطيل هو الشخصية المحورية الرئيسية » أما إياجو فهو خصمه ٠»‏ وأياجو 
لا يرحم ولا يفتر » وفي نفس الوقت سلطان عطيل وقوته هما من الضخامة نحيث 
لا يستطيع إياجو كشن أوراقه كلها » ومع هذ! نجده بمثابة خطر عظم بالنسبة 
لعطيل » وعلى هذا «فإياجو» جدير بأن يلقب يخصم عطيل (»2 . ونفس الشأن 
بجده في هاملت والملك كلوديوس . 


(17) ص 221 . 

(18) وليم شكسبير (مسرحية : عطيل) العدد 103 من سلسلة المسرح العالمي بالكويت » ابريل 
8 م. 

(#8) يعارض لا-جوس ا مري في كتابه (فن كتابة المسرحية ) هذا الرأي حيثث يصف إياجو بالششخصية المحورية 
وأن عطيل خصمه . أنظر ص 221 . 
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إذن فلا بد من وجود شخصية أخرى تناهض الشخصية الرئيسية في المسرحية » 
أو بمعبي آخر لا بد من وجود قوة أخرى أمام قوة الششخصية الرئيسية . 
ولا يحب أن ينسى المؤلف أن الشخصيات التي رسمها لمسرحيته لا بد أن تكون 
متاق تن يا + أو بمعنى آخير لا تكون الشخصيات من نمط واحد . فلا بد 
من تباين الشخصيات تماما كالفرقة الموسيقية سيقية كل آلة فيها صوتها غير الأخرى » ولكن 
عرض ١‏ لتم رونا بعلي ١ح‏ ات ل لاجرل كي ارد 
الشخصيات المسرحية محتلفة ومتباينة . وإذا نظرنا إلى مسرحية « بيت دمية ) سنجد 
أن هنريك إبسن قد انختار «نورا» و«تورفالد هلمر) .حلي :7 وحية غ. لأن 
أحداث مسرحيته تعالج احياة الزوجية » وهما يحب كل منهما الآخرء» ولكن كل 
شخصية مختلف في تكوينها وأبعادها عن الشخصية الأخرى » بل وعن بائي 
شخصيات المسرحية . فنجد « هلمر) مستبدا وطاغية » لا همه أي شيء سوى 
مصلحته الشخصية » أما « نورا» فهي مستسلمة » وتلجاأً إلى الغش والتزوير ونخجداع 
زوجها » وهي عكسه تماما » فهو صادق وصريح . أي أن كل شخصية هي ما لا 
يمكن أن تكونه الشخصية الأخرى » وعلى هذا الأساس فهها شسخصيتان متناسمتان 
متوازنتان متباينتان. أما شسخصية ١‏ لندا) فهي ناضجة عاقلة مدركة للعالم » وكذلك 
الدكتور « رانك » فنجده محختلف عن كل ما سبق ؛ وأيضا شحخصية ١‏ نيل زكروجشتاد ) 
نبجده يختلف عنهم جميعا . إذن الشخصيات التي رسمها المؤلف هنا كلها تعمل معًا 
اتعطي تشكيلة معناسقة بمهارة وإبداع » بحيث نجدها واضحة السمات » متباينة » 
بارزة المعالم . 


وما دمئا بصدد الحديث عن الششخصية يجب أن نتطرق لحديث أرسطو علها . 
شي ' 
0 0 قر 
أ «أن تكون حسنة» 229 ء وتكون كذلك إذاكانت الأقوال والأفعال التي تمثل 
تدل على الورادة والاختيار ؛ ومن الممكن أن تصدر الأفعال والأقوال |_لحسنة 


(19) كتاب (فن الشعر) ص 88 . 
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عن جميع طبقات الناس » فالمرأة يمكن أن تكون شخصية خيرة » بالرغم من 
أذ أ رتساو راهانطلوقا اثل بدرسة نمق التجال »> آله اليف كن أن ركو 
خيرًا هو الآحر» وإن كان أرسطو نفسه يراه شخصية وضيعة . 
ب وأن تكون مناسبة) 220 ٠»‏ أي الملائمة بين أفعال الشخصيات وصفاتها » ثلا 
الميأة لا يمككن أن نصورها في خلق الرجال » حيث إن الرجولة في الرجال ولا 
يصح أن تتصف بها المرأة . 
_ وأن تكون الأخحلاق شيمهة بالواقع لدان أي أن الشعخصيات يكون لما 2 
الحياة شبيهًا حبّى تبدو مقنعة . وهذا ما نطلق عليه الآن بالا«يهام بالواقع . 
د (أن يكون الخلق ا 20 2 بو رقضيك مها" #أرستطوع أث نوو الكاتى 
الششخصية متناسقة في أفعالها وتصرفاتها » فالرجل الذي لا تناسق بين تصرفاته 
أصلا يجب أن يصور هكذا دائما » فالأفضل أن يصور الكاتب التصرفات غير 
المتناسقة بتناسق من أن يصور التصرفات المتناسقة بغير تناسق » (23) , 
ولذلك يجب أن يراعي المؤلف أن تكون شخصياته التي رسمها لا تتكلم ولا 
تتصرف إلا من خلال مايبدو ضرورياً ومحتملاً بالنسبة لتكويها . 
ووبا أن المراجيديا هي محكاة لأناس أفضل ممن نعرف» 224 فيجب على 
الكاتب التراجيدي أن يحذو حذو الرسام الماهر للصورة الشخصية » الذي يحاول 
جاهدًا أن تكون صورة الشخص الذي يرسمه أفضل من الحقيقة . 
أي أن الكاتب المسرحي كا قلت لا بد وأن تكون شخصياته التي رسمها 
لا نموذجية » أي يندر تكرارها حتى يودي ذلك إلى جذب انتباه المشاهد إليها » لأن 
هذا الفوذج اللانموذجي يندر أن يقابله المشاهد في حياته . فينجذب إلى الشخصية 


(20) » (21)غ(22) كتاب (فن الشعر) ص 88 . 

(23) د. رشاد رشدي (نظرية الدراما من أرسطو إلى الآن) » الناشر : مكتبة الأنجلو المصرية القاهرة » نوقير 
سنة 1968 ؛ ص 48 , 

(24) كتاب (فن الشعر) ص 92 . 
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ويتعاطف معها » ولكن في نفس الوقت لا يجب أن تكون هذه الشخصية بعيدة عن 
واقع تكوين الششخصية البشرية إلى الحد الذي يجحعلها شخصية غريبة جذا أو 
لا معقولة . إلا إذا كان الكاتب يكتب للذهب من المذاهب الحديثة » والتي 
لايسمح المحال هنا بالحوض فيها كاللامعقول مثلا » ولكن لا بد أن يدرك الكاتب 
أن كل المذاهب الحديثة هذه وعلى رأسها اللامعقول لها قواعدهاوأصوها » ولسست 
جديدة لمحرد الخروج عن القواعد المألوفة ما يظن البعض » بل وجب على كاتبها أن 
يكون مدركا للأصول التقليدية للكتابة والتي نحن بصدد الحديث عنبها ؛ لأن كل 
جديد دانها ينبع من جعبة القديم . 
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الفصل الثالث 
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الحبكة ( العقدة) في المسرح : 
الحبكة بمثابة الحزء الرئيسي في المسرحية » وقد وصفها أرسطو بأنها «نواة 
التراجيديا والني تنزل منها منزلة الروسم) 217 . 
وقد يعني البعض بأن الحبكة هي محرد القصة في المسرحية » وهذا خطأ في فهم 
أرسعل »ع ولكن الحبكة تعني التنظيم العام لأجزاء المسرحية ككائن والحد قاكم 
بذاته » فهي عملية شبه هندسية لربط أجزاء المسرحية بعضها ببعض » ومنها 
الشخصيات » الخحوار » الأحداث » والموضوع نفسه ء بالإإضافة إلى المناظر » أي 
أن الحبكة هي ترتيب أجزاء المسرحية في شكل مترابط ليعطينا في الهاية البناء العام 
للمسرحية » وعلى هذا الأساس فكل مسرحية لا بد أن يكون بها حبكة حتى ولو 
كانت تنتمي إلى المذهب العبثي . 
ومن خلال ذلك يمكن القول بأن الحبكة هي « التي تقدم الاوطار الرئيسي 
للفعل » وهي خط تطور القصة . وهي خطة الفعل التي يمكن عن طريقها 
للشخصيات وغير ذلك من العناصر المكونة للدراما أن تكشف عن نفسها» (2) , 
والحبكات المسرحية أنواع » منها التي تبنى بناة محكمًا » ومنها المفكّك 
والبسيط » ومبما المعقد , 
إذن فالمحتبكة هي تتابع الأحداث الحدث تلو الحدث بحتمية درامية » بحيث 
نخلق ي وجدان المشاهد لخورا بأن الأحدات تيع في طبيعها ما سبقها من 
أحداث » وتؤدي إلى ما يليبا من أحداث أيضماً على أساس من التسلسل المنطقي » 
ويجب أن تكون الأحداث ملتزمة بضرورة وجودها في المسرحية » يحيث إذا تم حذف 
محادلةا معينة أو كدر مكا نيا لضاني السوعة ملل ف يناتا . 


وكل حبكة تشتمل على بداية ووسط ونبهاية من ناحية البناء الأرسطي 


لاعنشة ”سودي تحدم نسط 0 عم 


(1) كتاب (فن الشعر) ص 54 . 
(2) *كجاب (الماحل إلى الفنوب المسرحية) صن 177 . 
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التقليديئ: + أع لاا معد معي . والبداية هي الشيء الذي من الضرورة لا يسيقه 
شيء » ويتحم أن بلحقه شيء » والهاية هي العكس تماماً من البداية » فهي تدل 
على أن شيئً قد سبقها » ولكنها في نفس الوقت لا يمكن أن يتلوها شيء آخر . أما 
الوسط شا بين الاإثنين : البداية والباية » وعلى هذا فهو الجزء الذي يسبقه شيء 
ويتلوه شيء في نفس الوقت 

«وتتميز الحبكة الدرامية يمزج عدد من الحمل البنائية العديدة » مثل : 


( أ) التقديمة الدرامية أو العرض (ب) نقطة الإنطلاق 
١.ج)‏ الحدث الصاعد وقلع ال كشرافيبات 
(ه) التنبؤ أو التلميح ( و)التعقهيد 
(ز)التشويق (ح) الأزمة 
(ط)الذروة (ي) االحدث المابيط 
(ك)الحل 2 


فالمسرحية للا بك. أن تدا بتقدبمة درامية » ذلك «اللحرء الذي بقع في بداية 
المسرحية في صيغة حدث » أو محادثة درامية . وثي هذا المشهد الاءفتتاححي يقدم 
المؤلف معلومات عن مكان الفعل » وزمانه » وعلاقة الشخصيات ببعضها » وفكرة 
عن الموضوع المعالج » والخلفية الاإجماعية » وبعض الاشارات عن 00 
السابقة » واللاحقة » . ©2 هذه التمهيدة أو التقديمة الدرامية أو العرض » يجب أن 
تكون جرك! لا يتجزأ من النص البرعي ككل «وليس محرد قطعة من المتاع أو أداة 

من الأدوات التي تستعمل في أول الرواية ّ تبمل بعد ذلك » (5) 

وكثير من المؤلفين المصريين يلجأون إلى حيلة استخدام مشهد الخادم ؛ أو 
الخادمة » أو السكرتيرة أو الصديق » من أجل أن يقدم المعلومات المطلوب إيضاحها 


(3.-م ابراهيم حادة ١‏ طبيعة الدراما) العدد (26) من سلسلة كتابك » الناشر : دار المعارف » القاهرة سنة 
8 0. ص 22-20 . 

4( ا مرجع السابق ص 20 . 

(5) كتاب (فنكتانة المسربحية) ص 406 
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في مشهد التقدبة الدرامية » كا بمكن استخدام المناجاة » أو المنولوج لهذا الغرض » 
ولكنه جيلة افنيعقة إل تحل.ها : 
والقهيد القائم على السرد هو أضعف تمهيد » ومن الأفضل أن يكون المهيد على 
ولكي يضع يده على المعلومات » لأنه في بداية العرض يكون غير منتظم في الجلوس 
والمشاهدة بعك . 
ويجب أن يدرك المؤلف جيدًا أن الفن هو أن يخفي الفن » فلا يجب أن يدرك 
الجمهور أن الحملة الخوارية موجودة من أجل التعريف المباشر » سواء كان هذا 
التعريف عن الزمان أو المكان » أو الفعل » أو علاقة الشخصيات ببعضها » أو 
الموضوع المعالج » أو عن ندلنة احتامرةا+. أو أئ أحداث سواء كانث ضابقة أو 
لاحقة » لأن التعريف المباشر يفقد العمل قيمته » ويجعل من العمل الفني مباشرة 
ونقل من الحياة ع في حين أن الدراما لا تتوقف على نقل ما في الحياة » بلما يمكن 
أن محدث في الحياة . 
وإذا أخذنا مسرحية (بيت دمية) سئة 1879 م للكاتب الترويجي «هيريك 
[إ سين » مثالا تطبيقيا » جد أن «إيسن ) قدم ف البداية عالما تسم بالسعادة والبساطة 
والمناء » ولا بوجد زوحان سعيدان مثل سعادة «نورا وهلمر) 3 إلى 595 الذي يجعل 
المشاهد يتمبّى أن تكون حياته سعيدة هكذا . في هذا التمهيد نحد أن «نورا» بالنسبة 
ل « هلمر» (بلبله المغرد) اما ورثت الإإرسراف عن اميا : 
وقدم إبسن كل ما يهم المشاهد من أنخبار عن الشسخصيات ووظيفها » وعلاقاا 
ببعضها » وحالاتها الاجماعية » وعلاقاتها بالغير » بل ويكشف حادثة القرض الذي 
اقترضته «نورا» من أجل علاج زوجها دون علمه » وأقنعته أنه من والدها . وهى 
ليست مسرفة » بل إنها تدخر لتسدد أقساط هذا القرض دون عل زوجها . هذا 
جزء مما قدمه إبسن في تمهيده الدرامي . 
ثم بعد ذلك كانت نقطة الانطلاق » والتي بدأت فيها الأحداث تتصادم » أو 
قل في نقطة اهجوم عل الصراع . وتتمثل 5 دخول ششخصية «كروجشتاد) كي 
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يكون همزة الوصل المؤدية إلى نقطة الإنطلاق 2 . ويكشف «كروجشتاد) عن 
حادثة التزوير التي ارتكبها «نورا» » حيث وقعت إيصال القرض باسم والدها بعد 
وفاته ؛ وهنا يدرك المشاهد أشياء لم يكن يدركها من قبل » إنما لم تقترض فقط دون 
علم زوجها » بل إنها زورت من أجل الاقتراض » فاذا سيحدث إذا علم زوجها 
بذلك ؟ هذا هو سلاح اللهديد في يد «كروجشتاد ) ضد «نورا) من أجل أن تضغط 
على زوجها حتى يبقى «كروجشتاد ) في وظيفته بالبلك . 

وتعتبر نقطة الارنطلاق هذه هى البداية الحقيقية في المسرحية بعد المقدمة 
الدرامية ؛ فهي : 0 و«هلمر) 15 المرض » ولا باللحظة التي كانت نورأ 
تتلهف فيها على إنقاذ حياته , ولا حتى من الحظة تزويرها توقيع والدها من أجل 
حصولا على المال اللازم لعلاج زوجها » ولا حين عاد «هلمر» إلى بلده بعد أن نم 
شفاؤٌه واسترد صحته » ولم تبدأ كذلك خلال السنين التي كانت «نورا ) تدعى فيها 
اسراف ي حين أنها تقثر تقتيرا شديدا لكي تستطيع سداد أقساط الفقرض ؛ ولكها 
بدأت بدخول «كروجشتاد ) وتصعيده للأحداث () , 

ودخول «كروجشتاد) في ذائرة الألحداث أدى إلى تتابع الأحداث بعد ذلك 
لأنه لولا مبديد «كروجشتاد» « لنورا» لاستمرت حياة «نورا» مع «هلمر» كياكانت 
في المقدمة الدرامية » دون أن يطرأ عليها أي تطور . وتتابع الأحداث هنا يسمى 
00000 

أما الاكتشافات فهي «اكتشاف أشياء لم تكن معروفة من قبل » مثل اكتشاف 
أخ بأن شقيقه يحب صديقته .... أو اكتشاف معلومات جديدة تساعد على تطوير 
الأحداث ٠‏ ورمم الشخصيات» © , 

وبالنسبة لمسرحية ( بيت دمية) ففي رأيي أن الاكتشاف فيها كان في أكثر من 


(6) فوزي فهمي أحمد (المفهوم التراجيدي والدراما الحديثة ) الناشر . المحلس الأعلى لرعاية الفنون والاداب 
والعلوم الاجماعية ) » القاهرة سنة 1967 » ص 115 . 

(7) كتاب (فن كتاءة المسرحية) ص 338 . 

(8) كتاب (طبيعة الدراما) ص 20 . 
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موضع ؛ فالمشاهد يكتشف واقعة التزوير أولاً : م يكشفها بعد ذلك «هلمر) » 
فتتقلب الأحوال رأسًا على عقب » ولا يهمه سوى مصلحته الشخصية لاغير 
لا شسيء سوى نفسه ١‏ فتنتحطم صورة«هلمرالدى «نورا») » وتكتشف أنها عاشت 
معه ماني سنوات حياة زائفة لا وجود لها ء لم تكن سوى دمية 2 فقد كانت تظن أنه 
سيعتبر تزويرها دليلاً على حبها له من أجل إنقاذه » وهناكانت المفارقة في المسرحية » 
هذا هو الرجل الذي كانت ستنتحر من أجل الحفاظ على سمعته » إنه الآن لا يستحق 
ولا كلمة وداع ٠‏ إنه أصبح بالنسبة لها إنساناً غريباً » إنبا اكتشفت الحقيقة : 
حقيقها » وحفيقته . 

أما التنبق والتلميح » فهو «تقديم كلمة » أو إشارة » أو فعل يبيء الذهن لم 
بمكن أن يقع في المستقبل) . أو قل هو التمّهيد المنطي للأحداث » فثلا عندما 
تتحول « نورا» مرة واحدة في بباية المسرحية هذا التحول الغريب وتصفق الباب 
وتترك زوجها وأولادها ومنزها » بعد أن كانت في بداية المسرحية سعيدة بحياتها , 
لا بد من التمهيد لهذه الهاية » حقبتي أن «نورا» قد اكتشفات نفسها في النهاية : 
وحاولت ألا تكون دمية بعد ذلك » ولكن هذا التحول في الششخصية ليس لمحرد 
التحول فقط » ولكئه نتيجة تراءئات كمية وضغوط علليها » أدت إلى هذا التغير 
الكيي.. فالتراكات الكمية تؤدي إلى تغيرات كيفية . وكل ما سبق من أحداث 
وعبارات خلال مشاهد المسرحية تؤدي بالحتمية إلى هذا التغير والتحول بي 
الشخصية في اللهابة ولولم يكن « وجشتاد ) لما ١اكتشفت‏ («نورا) ذانها . 

وإذا فرضنا أن شخصية ما ستصاب بالجنون في نباية مسرجية ماء فلا بد أن 
نحدث ما يمهد لذلك خعلال المسرحية . 

أما التعقيد فهو ما يعرقل السير الطبيعى للأحداث » «كاصطدام البطل بشيء 
معارض يدفعه إلى التصارع معه . وعلى هذا » فإن التعقيذ هو نتاج العامل الذي 
يتدخخحل في سير الحدث لتغيير محراه) (160) 


(10) نفس المرجم السابق ص 21 . 
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و «كروجشتاد ) هو السبب الرئيسبي في عرقلة السير الطبيعي لأحداث 
المسرحية » فبعد أن كانت «نورا) سعيدة في حياتها » بدخول «كرووجشتاد ) ومبديده 
ها بدانت التعقيداات » أو بدا الصدام بين «نورا ) و«كروجشتاد» » الذي أدى 
بدوره إلى الصدام بين «نورا») و«هلمر» . وهكذا نجد أن التعقيد أدى إلى تغيير في 
حرى سير الأحداث » ونحولت ححياة « نورا) و« هلمر) من السعادة إلى الفراق . 
والتعقيد في حد ذاته (يثير ي نفس المشاهد التشويق » والبرقب » وحب 
الاستطلاع ) 10 والتشويق هو إثارة نزعتى المخوف والأمل في نفس المشاهد . 
الخوف على مصير الشحخصية . ل ويم عن طريق « إثارة اهمام 
المشاهد عن طريق نحريك شيء ء من القلق الممزوج بالمتعة ؛ هذا الاهئام يخلق ترقباً 
لنتيجة ما لفيرة زمنية محددة » حتى إذا فجرت الذروة المسببة لذلك التوقع حداث 
إشباع الاهمام ) 120 
من يشاهد مسرحية ( بيت دمية) » ومنذ لحظة هديد «كروجشتاد» ل «نورا» 
سيظل قلقًا على مصيرها ؛ متسائلاً عا بمكن أن ينم » هل سيقبل زوجها واقعة التزوير 
قبولاً عرضيا ؟ أم إنه له مسيؤنبها ؟ أم سيعتبر هذا الصك الزور وثيقة حب و نورا؛ له من 
أجل إنقاذها حياته ؟ أم إنه سيعاقبها على ذلك ؟ وتساؤلات كثيرة يمكن أن تخلق 
الترقب في نفس المشاهد » فتجعله متلهفا على معرفة النتيجة . 
أما الأزمة » فهي « لحظة التوتر الي تسببها القوى المتعارضة » وتؤدي إلى ترقب 
قي ول الحدث الدرامي 130 والمسرحية قد تتألف من عدة اثفات 
ولحظة الاحتضار لشخصية ما في الحياة يعتبر أزمة » أما لحظة موتها فهي 
الذروة . وكذلك في حالة الام الوضع الولادة ‏ توجد الأزمة » أما عملية الولادة 


(11) ت. ابراهيم جاده (معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية ) 3 الناشر : 50 الشعب / القاهرة سئة 
1 » ص 107. 


(12) نفس المرجم السابق ص 107 . 
(13) كتاب (طبيعة الدراما) ص 21 . 
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نفسها فهي الذروة والنتيجة » سواء كانت اللحياة أو الموت » أي بمثابة القرار أو 
الل (4د) . 

ولحظة مبديد «كروجشتاد » ل «١‏ نورا ) (أزمة) » ولحظة قراءة « هلمر لطاب 

وجشتاد » ( أزمة ) . 

أما الذروة » فهي الوصول بالأفكار والأحداث والكلمات والأزمات من خلال 
شكل درامي مركب متطور معقد إلى النقطة الحاسمة المعقدة المشحونة في المسرحية » 
والي تحتاج إلى تفجير (25 . 

ول (بيق شعي ) تزق ٠:‏ كزوسشداة يعدن لون معركة رسية ين أجل أن 
يقضي على « هلمر» الذي تفوق عليه في الدراسة وأصبح مديرًا للبنك » بل وزاد 
على ذلك أنه طرده من البنك » بل وهو . كروجشتاد ‏ الذي أقرض زوجته من 
أجل علاجه » أقرضها المال بتوقيع مزور لها على أساس أنه توقيع والدها . إنه يراهن 
يحباته من أجل بقائه في وظيفته بالبنك . 

إن هذا الصراع لا يمكن تقريب وبجهات النظر فيه بالمصالحة أو المساومة » إن 
نورا قد عرضت أن تدفع ما يطلبه «كروجشتاد ) من مال وتساومه على سكوته ) 
ولكنه برفض » فالمال لن يشئي حنقه ؛ إت « هلمر) السك 
كان قد زور توقيعًا من قبل لكي ينقذ حياة عائلته » و « هلمر) يدرك تلك الواقعة 
جيد! » ولهذا فهو يريد القضاء على « هلمر » مثلا كان « هلمر» يريد القضاء عليه في 
المماضي . 

إن بذور الأزمة كانت كامنة في نفوس أبطاها منذ أول المسرحية » وقد زادها 
ثبانا وتأكيدا اختيار هذه الشخصيات المتبايئة » المتضادة» والممتازة البناء . وكان 
يمكن أن تضيع الذروة ويقضى عليها لوضعفت شخصية من هذه الشخصيات لأي 
سبب من الأسباب » فثلاً لو أن حب « هلمر» ل« نورا ) كان أكبر من تقديره 


(14) كتاب (فن كتابة المسرحية) ص 379 , 
(15) كتاب (معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية) ص 166 » وكتاب ( طبيعة الدراما) ص 22-21 . 
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مسثوليته وحبه لذاته لكان من الممكن أن يستجيب لوساطها من أجل 
١‏ وجشتاد » . ولكن « هلمر )كا هو ء جيمع أفعاله تصد ر كنتيجة طبيعية لأبعاده 
الى رسمه « إبسن ). من تخلاها . 

وقد كانت الأزمة والذروة تتلوها أزمات وذروات » وكانت الأزمة والذروة في 
الهاية أقوى وأعلى مستوى وأشد تأثيرا مما سبق . ولذلك يجب أن تكون كل أزمة 
وذروة في كل مشهد من المشاهد » أو فصل من الفصول »ع أقوى من الأزمات 
والذروات السابقة 2 . 

ما الحدث الحابط ء « فهو نصف المسرحية الثاني الذي يتأ كد فيه سوء .سحل 
البطل » أو نجاحه السارٌ . 2177 . وهو في ( بيت دمية ) يتمثل في سوه حظ 
« نورا » » فهذه الزوجة الوفية لزوجها والني زُوَرَت توقيع والدها من أجل انقاذ حياة 
زوجها » يبددها « كروجشتاد ») بفضح قير هذ التزوير » وهذا ما يتم بالفعل عندما 
وصلت أحداث المسرحية إلى الأزمات المتلاحقة التي أدت إلى ذروة التأزم . 

وبعد ذلك » أي بعد ذروة التأزم » لا بد أن يببط الفعل بشكل قاطع وذلك 
من أجل الحل . ويتمثل الحل في النهاية » أو نباية الأحداث ووقوع الفجيعة إذا 
كانت المسرحية من النوع المأسوي » أو نهاية سعيدة إذا كانت المسرحية ملهوية . 
وهذا الحل لا بد أن يكون نتيجة منطقية لتتابع الأحداث ف المسرحية . 

وإذا نظرنا إلى الحل في ( بيت دمية ) نجد أن ١‏ نورا » تقرر ترك منزيها ومبجر 
زوجها وأولادها » إنه القرار أو الحل النبائي الذي هبط به المؤلف بشكل قاطع من 
أعلى ذروة التأزم » ولنرى منطقية الحل أو النتيجة أو القرار . 

فى « كروبحشتاد ) هدد ( نورا ») بإفشاء سرها إن ل تعمل على إعادته إلى عمله » 
وهذه أزمة بالنسبة ل « نورا » : ثم يقرر « كروجشتاد ) كتابة خطاب لزورجها ليخبره 
عا بينه وبين « نورا »)»أزمة أخخرى أدات لك وقوف ( لورا ) مكتوفة الأيدي أمام 
الأزمة السابقة » إن هذه الأزمة مثابة ذروة تأزّم للأزمة السابقة . ثم يجد « هلمر) 


(16) كتاب (فن كتابة المسرحية ) ص 390-388 . 
(17) كتاب (طبيعة الدراما) ص 22 . 
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خحطاب «كروجشتاد ) » ويقرأه ويقف منه عل الحقيقة » فتحدث الأزمة 
الرئيسية » ثماذا سوف يعمل ؟ هل سيساعدها وبمد لها يد العون والمساعدة ليخرجها 
من تلك الورطة ؟ هل سيدرك لماذا هي فعلت ذلك ؟ أم إنه لا يستطيع إلا أن 
يتحرلك من .صلال افطرته وعاداته ؟ المشاهد لا يعرف شيثًاً سوى أن ر هلمر) 
يحب (نورا» حا وان « هلمر) لا يعجبه هذا السلوك الذي سلكته 
زوجته » فكيف سسا خل قراره؟ إن عدم يقين المشاهد بقرار « هلمر) هو الذي 


رار عم نه ال 


سيكون الأزمة ع وحيئًا ينفجر « هلمر » غاضبا في وجه « ورا ) دون ان يسيطر 
على نفسه وينهرها هذه الفعلة الشنعاء » تصل الأحداث لوو نا ميييا اف 
النشقطة العليا 6 فدلا من أن خاول معرر ف حقيقة الأمور يعهرها ويقول : 
( هلمر : يالها من صحوة مفجعة . عمافي سنوات وأنا أعقد عليها أملٍ في الحياة , 
وأنظر إيها محيلاء .. فإذا مها منافقة كاذبة .. انرسيو عن اام 
تحرمة .. كان يحب أن أتوقم شيًا من هذا القبيل كان عب أن أسسق 
الحوادث كيه بز بيد لبه . إن خمسة أبيك وطباعه التدهورة .. 
اسكبي .. إن سه أبيك وطباعه المتدهورة قد انتقلت 
إلبلك لا ينول لاق » ولا ساس لوب . وهذا عقابي لأني 
لورا: فعلا. 
هلمر : لقد حطمت سعادلي 5 ودمرت مستقبل 180 : 
وهكذا أدى تصرف هلمر إلى الوصول بالأحداث إلى ذروة تأزمها » وأوضح 
لنورا عكس ما كانت تتوقم . 
وبعك أن استلم « هلمر) الخطاب الثاني من «كروجشتاد ) وبه الوثيقة المزورة : 
القلب حاله وقال : 
«هلمر: نورا ! ( تنظر ئورا إليه متسائلة ) نورا ! لأتأكّد أولاً مما قرأت . نعم . 


(18) مسمرحية ( بيت دمية) ص 132-131 . 
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صحيح .. لقد جوت . لورا .. لقد نحوت ! 
فووا واتها ؟ 
هلمر : وأننك افيا بالطبع ال / 
وهنا كانت الهاية الطبيعية أو الحل المنطق المنبثق من سير الأحداث » وهو 
ما استقر عليه رأي )) لورا مت عر هلح من أجل أن تخلع عنها كا قالت 
( ثوب الدمية ) » فكيف ستعيش مع هذا الرجل بعد أن أدرك ت كل ما يدور في رأسه 
من فكر بعدما علمث أنه يبحث عن ذاته ومستقبله هو » دون أن يعمل لها حسابًا في 
مستقبله » فقوله « نورا.. لقد نجوت » يؤكد أنه نجا وحده لأنها لا نتخصه » فهي 
شيء غير مهم بالنسبة له. إنها دمية فقطء فأدى ذلك بها إلى أن تخلع ثوب الدمية 
ونهجر هذا المكان» المنزلء الزوجء» الأولادء لبج ركل ما يذ كرها بأنها دمية لأنبا 
أخيرا اكتشفت ذابها. 
وهكذا نجد النباية او الحل . تلك اللهاية البارعة الي وضعها «إيسن ) كنتيجة 
حتمية لسير الألحداث في المسرحية وتصاعد الأزمات . وكانت نهاية «إيسن») هذه 
صدمة بالنسبة لجمهرة الناظرين » بل وللنقاد وقتها . « فقد جمع أحد النقاد قاموسا 
بالمجاء المقذع الذي وجه إلى إبسن » وإبسن لم يصنع إلا كل خير من أجل المسرح 
والمتلقين . » 20 ولكن عرور الوقت أدرلكء النقاد الدور الذي لعبه « إيسن ) في تغبير 
المفاهيم المسرحية في تاريخ الاادب المسرحي : 
الحبكة والصراع : 
بكل تأكيد» أنه لا حبكة بودن صراع 221 . والصراع بمثابة علامة الحياة في 
المسرحية » وهو عدة أنواع » بالوضافة إلى أن له صور عديدة . وأنواع الصراع أو 
أو درجاته هي : 
أ- صراع ساكن ( راكد » بطىء اللتركة والتأثير) . 


(19) نفس المرجم السابق » ص 134 . 
(20) د. فخري قسطئدي (هن مقدمة : مسرحية السلطان والقمر) » تأليف : عادل النادي » ص 8 » 9 . 
(21) د. فخري قسطندي ( بناء الحبكة) » مقال بمجلة المسرح » العدد العاشرء أكتوبر 1964 » ص 77 . 
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ب صراع وائب ( يحدث بلا تدرج » أي يثب بسرعة ) . 
ج صراع صاعد ( متدرج في بطء ) . 
د صراع مرهص ( وهو الصراع الذي على وشك النشوب » اوما يدل من طرف 
حى على ما ينتظا حدوثه ) 220 

والصراع الدرامي نضال بينه قوتين متعارضتين ينمو الحدث الدرامي عقتضى 
تصادمها . ويتخذ هذا الصراع صورًا عديدة _كيا قلت كأن يكون الصراع بين 
البطل ونفسه 4 أووت الطل وازفياتة اخ أو بين البطل وقوى الطبيعة » أو بين 
ا لبطا والأفكار المتعارضة 4 أو الفلسفات » أو الآراء الرجماعية 4 فد بين البطل 
وقوى غيبية كالقدر والألهة . (23) 

وهذا الصراع بدون آي شك ينشأ عن الشخصية » ويتحدد مقدار الصراع أو 
فوته من خلال إرادة الشخصية الرئيسية بأبعادها الثلاثة . (24) 

«والصراع الصحيح يتكون في ظاهره من قوتين متعارضتين» وف باطنه تكون كل 
من هائين القوتين نتيجة لظروف معقدة متشابكة في تسلسل زمبي متتابع » بحيث 
عمل التخوفن والنا الغائة عن الرضى«زالعنةة شق لا يكرن ,دعن أن ينبي 
بالاتفيجار)» (25) 

والصراع السا كن يعي الشىء الذي لا يتحرك 4 الشىء الذي ببذل يدا دوت 
أن تكون هناك نتيجة قوية لهذا الحهد » ولكن في نفس الوقت فإن الصراع السا كن 
بتحرك )ع ولكنه يتحرك ببطء شديد جدا . فبلا إذا كان لدينا ششخصية قي مسرحية 
ماء هذه الشسخصية قد ثم فصلها من عملها » فنجدها في حجربها تذرعها جيثة 


(0) كتاب (هن كتابة المسرحية) » ص 242 ؛ وكتاب ( معجم الملصطلحاءت الدرامية والمسرحية ) ٠‏ 
ص 191 ' 

232 كتاب ( معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية ) ؛ ص 201 وكتاب (١العثيلية‏ الوذاعية ) 3 ص 735 

م24 كتاس ( نظرية الدراما) ؛ ص 2559 . 

(25) كتاب (فن كتابة المسرحية) » ص 255 . 
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وذهاباً » ولكلبها في نفس الوقت لا تفعل شيثا من أجل الوصول إلى نتيجة » كل 
ما تفعله هو أن تتحدث فققط ويحزن » وحتى لوكان حوارها من أشد أنواع الحوار 
إثارة فالصراع ساكن » طلما هي كشخصية عاجزة ساكنة عن الفعل » فالحزن 
وحده لا يمكن أن يخلق صراعا » وكان لا بد من أن تتحرك إرادتها لتصنع شينًا من 
أجل هذه المشكلة التي تواجهها بدلا من أن تظل تتحدث إلى ما لا نباية دون فعل . 
وهذا النوع من الصراع غير مرغوب فيه » فهو يملا إحساس المتلئ بالملل مما مجعله 
لا يتابع العمل . 

أما الصراع الوائب فهو الصراع الذي يتم فيه التغيير والإنفعال دون تدرج 
منطتي » أي أنه يثب وثما . فهل من المعقول أن تبدأ المسرحية بشخصية عاقلة » 
وتنّبي المسرحية بالشخصية نفسها وهي في مستشفى الأمراض العقلية :بعك أن ها 
الحنون ؟ طبعا من المعقول »: ولكن لا بد من وجود المبررات والدوافع الكافية اللي 
تؤدي بالصراع إلى التدرج شيئا فشيئًا » إلى أن تصبح الشخصية محنونة » وإن لم يتم 
ذلك » أي إذا حولت الشخصية من العقل إلى الجنون دون امببرات والدواف 
وح واوا يا او ع0 
إلى رجل أمين دون مقدمات ودوافع ومبررات تؤكد هذا التحول » وكذلك لا يمكن 
حدوث العكس ؛ أي حول شخص أمين شريف إلى لص سارق في غمضة عين » 
فلا بد من وجود المبررات والدوافع الي تجعل من هذا التحول تحولاً منطقباً » أي 
لابد من وجود الأسباب المعقولة الى أدت إلى هذا التحول » ولا يكون التحول 
يحرد مفاجأة المتلقى فقط . 


فأي شخصية لا بد أن تنمو وتتطور بمعدل معقول وسرعة متزنة لكي تتحول من قطب إلى 
آخر حتى يكون التحول ملائما للأحداث» وملائما للتعحول نفسه » ليس رد أن المؤللف 
أراد أن يحول الشسخصية » أو يحول الأحداث أو المواقف من شيء إلى شيء أحر فقط . وإذا 
كان كذلك يكون 0 وائياً : أما إذا كان غير ذلك» أي أن المؤلف جعل نمو 
الللكمياك: واللودابنه عرا متورتحا مناهدة إل أن يم التحول المطلوب والوصول إلى 
الباية الحتمية لذلك فذلك الصراع يكون مرا المتدرج أو الصاعد بعينه. 
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والمسرحية ١‏ إذا توافر فيبا قوتان متنافستان مصممتان صلبتان لا تعرفان 
المساومة كان هذا كفيلاً بأن يخلق فيبا صراعا صاعد1 229 . هذا الصراع يكون 
كفيلا يجعل المسرحية مليثة بالتشويق . 

أما الصراع المرهص والذي على وشك النشوب » أو الذي يدل من طرف خخحي 
على ما ينتظر حدوثه » فهو الصراع الذي يؤدي إلى الترقب » والذي يؤدي بدوره إى 
التوتر . فالمتفرج الذي يظل مترقباً حدوث حدث معين » أو [كتشاف شيء معين » 
يظلّ في حالة من التوثّر والترقب إلى أن تتم المواجهة ويحدث الحدث . 

فالمعفرج في ( بيت دمية) يكتشف أن ( نورا) قد زورت توقيع والدها , 
( وهلمر) زوجها لا يعلم ذلك » وفي نفس الوقت يدرك المتفرج أن شخصية 
( هلمر) قوية لا تلين » لا تعرف المحوادة أو الصفح » ودائما يصف ( نورا ) بأنما 
ورثث التبذير عن والدها » فإذا كانت تلك هي شخصية ( هلمر ) فاذا سيفعل حين 
يكتشف عملية التزوير؟ وإن عملية التزوير هذه قامت بها ( نورا ) من أجله وي 
سبيله © اذا سيفعل ؟ هل سيصفح عنها ؟ أم ... ؟ أم ...ذا أم ...؟ أم .... ؟ 
لمتفرج لا يدري ماذا سيتم »ع ومن هنا يحدث الترقب المصاحب بالتوتر لديه » 
والذي يعكس ذلك في نفسه هو ترقبه هذه الشخصية الصلبة التي لا تعرف اللين أو 
المساومة , هكذا يتوقع المنفرج الصراع المرتقب على وشك النشوب . 

والصراع في المسرحية يبدأ مع بداية الحبكة » وينبي بنْهايتها . إذن بداية الصراع 
ونبايته هما قطبا الحبكة . وما يجري بين هذين القطبين يكون تطور الأحداث 
وتقلببا » سواء كان صعودًا أم هبوطً . 

إذن فالحبكة تشتمل على قوى الصراع » ثم الحدث المبدثي الذي يم فيه تلاحم 
هله القوى» ثم التعقيدات الي تأي بعد عملية التلاحمء ثم تأزم هذه التعقيدات 
بطريقة تحمل إحدى قوى الصراع توشك أن هزم الأخحرى» ثم وني النهاية تنفرج هذه 
الأزمة ويتم حلها. 427 وهذا ما تعرضنا له بالتفصيل من قبل ٠‏ 
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(26) كتاب ( فن كتابة المسرحية) ؛ ص 299 , 
(27) د. فخري قسطندي (بناء الحبكة) » مقال بمجلة المسرح » العدد العاشر» القاهرة » أكتوبر 1964 »: 
ص 78 , 


البناء العضوي والبناء الآلي في المسرحية : 

إن أول شيء لا بد أن يعرفه جيدا كاتب الدراما هو عملية البناء الدرامي 
للمسرحية » وهو نوعان عضوي » وال . 
| والمقصود بكلمة عضوي أن أطراف البناء تشبه فيه أجزاء جسم الانسان » بمعبي 
أنني لو أخذت الجسد البشري فسأجد أن كل عضو له وظيفة » أي أن كل مكوناته 
هي الأجزاء ولكل من هذه الأجزاء وظيفة في هذا الكل ومرتبط به » ولا يمكني 
أن أبتر جزءا دون أن يتأثر الكل . والتطور في البناء العضوي حقي نابع من العضو 
نفسه داخل الكل . ويؤدي كل موقف إلى الموقف الذي يليه بحتمية . ومن هنا نجد 
أن البناء العضوي يتناول فيه الكاتب خيوط الحدث المتوازية » بمعنى أن اليوط 
لا تلنثي إلا عند ملتتي النظر الوهمي ( المنظور ) » هذه اليوط تعطيني الزمان والمكان 
والشخصيات وبها يكون بناء العمل . هذا البناء العضوي يطور الموقف بطريقة حتمية 
ويدفع به إلى الوسط أو التعقيد» ثم بعد ذلك تخرج هذه الخيوط مرة أخرى في ماية 
التعقيد» وهو ما يعرف بالحل. ولا يجب أن يفرض على العمل الفي شيء من الخارج 
رد الخروج من التعقيد» ولكن لا بد من وجود حتمية هذا الشيء مند البداية. 
ومسرحية (بيت دمية) خير مثال على ذلك . لأن كل جزء من جزئيات البناء في 
المسرحية لا يمكن حذفهء لأن حذفه سيؤثر في الكل. أما البناء الآلي فكثير من الأعال 
المسرحية زاخرة به» وهذا ما يدفع المشاهد في حالات كثيرة إلى أن يقول «الخرج عايز 
كدا» دون أن يدرك أن المسئولية أساسا مسؤلية المؤلف الذي لا يدرك صنعته. 

والمقصود بكلمة آلي أن يبدأ التعقيد من خخارج الموقف » ولا يم تلويد .م 
لرئيسية بطريقة تلقائية حتمية » ولكن ينم تطويرها جرد أنه يجب أن تتطور فقم. ٠‏ 
ا أساليب وحيل خارجية ١‏ وهناك قصة في الأدب الإنجليزي يمكن أن 
الالي , (228 ولنفرض أن البطل اسمه( أ) » ومعطيات 
سكير حب للنساء » يعمل قُ إحدى 
سرق أو اختلس قدرًا من المال » وتبدأ 


وذلك باستخدام 
نسوقها كمثال هذا البناء 
شخصبته الآثي : إنسان فاسد » مغامر » 
الشركات على خزينة ء ثم نكتشف أنه 


(28) د. عبد العزيز حمودة (فن الكتابة للمسرح) عن محاضرة بالمعهد العالي للفنون المسرحية بالحرم بتار يخ 
5 ه©ه» للسنة الرابعة قسم نقد . 
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القصة بأنله مختلس » وأن هناك جرد سنوي . 
إذن هو فاسد ومختلس وأختلاسه مهدد بالاكتشاف » اذا سيفعل ؟ هل يبلغ 

الرؤساء ويعتّرف ؟ وهل إذا اعترف ميتم تقسيط المبلغ عليه أم سيقبضون عليه ؟ أو 
يسرق اللمبلغ من مكان آخر ليضعه في الخزينة ؟ واستمر يفكر إلى أن حل ميعاد 
الصرافه » وي طريق عودته وجد شابًا » وليكن ( ب ) يحاول الإنتحار نحت 
القطار » فينقذه ويأحذه ليقدم له القهوة ويصرفه عن فكرة الانتحار » وأثناء ذلك 
يكفيت أن هذه الشكهية ؤامع “تشيه عاما + فاخدة الى مثاله + ويتكله + 
ويتتحل شخصيته . وبعد ذلك يعلن البوليس أن (أ) مات منتحرا » وتنبي قضية 
السرقة 

م يأحذ (أ) ) الحقيق » والمتتحل لشخصية ( ب ) بأوراقه الرسمية وملابسه » 
يأخل قطارًا ليخرج به من لندن » فيجد البوليس في استقباله » ويقبضون عليه بعهمة 
قتل زوجته. وهنا جد أن التعقيد من خارج الموقف . فالمنتتحر ( ب ) شخصية 
جديدة من خارج البناء » أو عنصر خخاريجي عن البناء ومن هنا فالموقف لم يتطور من 

منطقيته إلى التعقيد » بأ ل تطور بدخحول عنصر من خارج العمل » وقد يكون هذا 
العنصر شخصية أو حادثة مثلا . والتعقيد في هده القصة يعتمد على الصدفة وإلا 
ماذا سيحدث لو تأخر البطل (أ) عن وقت وصوله للشخص الآخر ( ب ) الذي 
كان يريد الإنتحار ؟ هل كان سيشاهده حتما أم لا ؟ إنها صدفة بحتة كبيرة وغريبة » 

وقد تكون تلك الصدفة هدف المؤلف في العمل » ولكها ليست من أساسيات 
البناء » حيث إن العمل الفني لا يعتمد على الصدفة البحتة هكذا » صحيح أن 
الحياة يمكن أن نيحد بها الصدفة » لكن العمل الفني لا يعتمد على الصدفة إعتّادا كليا 
هكذا » ومن الأفضل عدم استخدامها لاله في هذه الحالة يصبح الواقم جديدا , 
إلا إذا كانت صدفة مملطقة » وقد مهد لما الكاتب قبل وقوعها بالتقديم البسيط 
المسبق لها حتى لا تكون غير منطقية ؛ وفي رأبي أن استخدام الصدفة على هذا النحو 
الفنا بسن يننا من الكاتب » فليست هناك ضرورة لاستتخدامها إلا إذا ألحثت 
الحاجة . 
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الفصل الرابع 


الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في المسرح 


5 


الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في المسرح : 

إِتَ هذه العناصر السمعية والبصرية » يمثابة عناصر تكميلية للنص المسرحي . وقد 
تكون سببا في رفع القيمة الدرامية للمسرحية وتقوينها إذا ما تالفت مع فكرة النص » 
وقد تكون سسبباً في إعاقتها والقضاء عليها » إذا كانت لا تخدم النص . 

ومن أجل ذلك لا بد للكاتب المسرحي أن يحدد طبيعة المناظر الي تتطلبها 
مسرحيته » ونوع الموسيقى » وكذلك نوع المؤثر الصوتي . وليس معني نوع الموسبقى 
هنا أن يكون المؤلف دارسا للموسيقى وأصوها وقواعدها ومقامامها ٠‏ ولكن يكني أن 
يكون متذوقا لها فقط . وبمكنه أن يفرق بين نوع وأتحرء فثلاً يمكن أن يذ كرء 
موسيقى ندل على التوتر » حزيئة » أو تبعث البهبجة والسرور ‏ او مارش عسكري » 
مارش جنائزي » زفة عروسة. وإن كان من الأفضل إذا كان الكاتب دارسا 
للموسيقى كعار بالاإضافة إلى تذوقه لها . 

وبالنسية للمؤثر الصوثي فيمكنه أن يذكر على سبيل المثال : صوت قطار : 
سيارة » رياح شديدة» رعد » طلقات مد فع رشاش » أو صوت أمواج الجر 
الهم أن يتخير الكاتب اللحظات المناسبة الي ظلبا: افا ويفا موست ا أو سردا 
صوتيا . 
ولنستعرض معا أهم خخصائص استخدام الموسيقى في المسرح : 
أولا : ني أغلب العروض يم استخدام الموسيقى قبل رفع الستار كموسيقى 
افتتاحية » وكثيرا ما تعطي هذه الموسيقى طبيعة الفصل الأول والمشهد الذي ستبدأ 
به المسرحية 
ثانيا : ينم استخدام الموسيقى للربط بين المناظر. 
ثالنا : تستعخدم موسيقى ( الأغاني والمارشات والألحان ) في خلفية الشخصيات » 
من أجل إشباع الحو المسرحي العام . 
رابعا : يم استخدام مؤلفات موسيقية خاصة بالعمل المسرحي » لتدعيم مناطق 
الضعف الي قد تعتري العمل » وتستخدم لاوثارة -خحيال المشاهد » وتساعد الممثل 


76 


في نفس الوقت على اجتياز اللحظات الحرجة في أدائه لموقئف ما . (1) 

خامسا : قد تستخدم الموسيقى للتعبير عن زمان أو مكان المشهد المسرحي » فإذا 
كان المشهد مثلا يحكي عن فراعنة مصر القديمة » يتم استخدام الموسيقى الصادرة 
من آلة ( ال هارب ) الي اتصف بها العصر الفرعوني » للدلالة على زمان الأحداث . 
وإذا كان المشهد يدور في بورسعيد مثلا ؛ في الغالب نجد أن موقيل المصاحية 
تعزفها ألة ( السمسمية) الي اشتهرت بها مدن القناة . 

سادسا : تستخدم الموسيقى لتجسيد أبعاد الشخصية المسرحية » فالاإنسان الذي يحب 
الاسماع الى ) موسيقى المزمار البلدي » يختلف في تكوينه دون شلك عن الإنسان الذي 
يستمع دائماً إلىمسيمفونيات بيّبوفن وباخ وتشايكوفسكي وفاجتر » وغيرهم . 

هذا بالنسبة لاستخدام الموسيقى . 


أما استخدام المؤثرات الصوتية : المسرح . فهي نادرًا ما تستخدم » عكس 
الإذاعة مثلاً , الي تعتمد مادا كرا علا لكونها د عمياء ) غير مبصرة » 
ولتعميق و . ولنتتقل الى المناظر في المسرح » ولكن » ما المنظر 
المسرحي ؟ 
المنظر المسرحي هو الوحدة الفنية للعرض الذي يعطي للعمل المسرحي قيمته الجالية 
والدرامية . ويهدف ١‏ إلى إظهار المعاني العميقة للمسرحية بخطوطه وألوانه .... وتكلة 
المسرحية وإظهار الحزء الخى منها ... ونخلق الحياة الي تعيش فيها شخصية الممثل 
والتعبير عنها بطريقة فنية جميلة .... فتتكون بذلك الوحدة الفنية . )!2 ويم تصنيعه 
من إطارات من الحشب والقياش أو نحوها ؛ وتقام فوق المسسرح لتعطي شكلا 
للمنظر المطلوب » على أن ترتبط إنحاءات هذا المنظر بمد لولات المسرحية المعروضة . 


(1) سليان -جميل (الموسيقى والدراما) عن مجموعة محاضرات ألقاها على طلبة السنة الأولى » القسم العام ) 
بالمعهد العالي للفنون المسرحية بالحرم » العام الدراسبي 1975-1974 م . 

122 لويس مليكة (الديكور المسرحي ) الناشر : الدار المصرية للتأليف والترجمة » القاهرة سئة 1966 م . 
ص 6-5-4 , 


77 


وعلى هذا الأساس فإن المنظر المسحي ليس فنا منفردا بذاته » ولكنه فن متداخل مع 
بائي الفنون التي تساعد في إبراز مضامين النص . (3) 
ويمكننا أن نوجز وظائف المنظر المسرحي في النقاط التالية : 

1 الإيحاء بالمكان والزمان : كثيرًا ما يلنى المنظر الضوء على مضمون المسرحية » 
ليحدد لنا هل المكان في منزل » أو قصر» أو سجح » أو شارع » أو غابة » أو 
شاطى ء* بحر .... إلخ.وكذلك يسهم قُ ديك زمان المسرحية 5 هل الأحداث تدور 
في الصباح » أم المساء » هل في الربيع » أم الشتاء ...إلخ . وكذلك هل الأحداث 
تدور في العصر الفرعوني ع أم الروماني » أم عصر ما قبل التاريخ ؛ أم أي عصر 
3 

2 الإيحاء بالحالة النفسية : وهي الحالة التي يكون عليها المنظر  ٠‏ لمبيء 

0 نفسيا لمعايشة أحداث المسرحية طبقاً لزممها ولا 
3 الإيحاء بلجو العام : وهو الحو المهيأ فنا لتجري فيه أحداث المسرحية » وإما أن 
يكو جروا كوسيدى ؛ أو تراجيديا ,..ألخ . 
4 إضافة العنصر ال مالي : إثنا نرى أن أي إنسان عندما يفكر في إقامة أي احتفال 
يفكر في إقامة بعض الزينات » ليجعل من مواد الاحتفال أكثر حيوية وببجة . وهذه 
رغبة لا عيب فيها ما دامت في حدود المعقول . وأعتقد أن ذلك أدى إلى إعتبار المنظر 
في المسرح يثابة خلفية جميلة للأحداث . 

5 تحديد المساحة : إذ يحدد المنظر المساحة الي سيدور فيها القثيل . سواء كانت 
كبيرة أم صغيرة . 

6 - يساعد على الحركة : يساعد الممثل في حركته على محشبة المسرح » لأنه يهبىء له 
الجو العام للنص » بالاإضافة إلى مساعدته في الخروج والدخول من وإلى منطقة 
القثيل من خلال الفتسحات الموجودة ١‏ في المنظر . 

7 إخفاء ماحول منطقة العثيل : وذلك بإخفاء جاني المنطقة التي يتم القثيل 
عليباء بالإضافة إلى خحلفيتها » وذلك من أجل إخفاء الأجهزة والمعدات 
والاللات » وكذلك الفنيين الذين يقومون بتشغيلها ) وذلك حتى لا برى المشاهد إلا 
المنظر المسرحي والأحداث الي تدور أمامه . 4) 


(3) انظر : المرجم السابق . الفصل الثاني » كتاب «مسجم المصطلحات الدرامية والمسرحية» » ص 161 . 
(4) انظر كتاب (المدخحل إلى الفئون المسرحية) » ص 337-331 . 
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وعلى هذا الأساس يحب أن يحدد الكاتب نوع المنظر أو المناظر المطلوبة » حيث 
سيخدم ذلك طبيعة أحداث مسرحيته» وزمانها ومكانها . 

ّم بعد ذلك إذا ذكر الكاتب المسرحي أية [كسسوارات في بداية الفصل »أو 
المشهين » أو الظرء أو اللويعة ع أو ختلال: أنبنا + لاد أن تكوة هيلة 
اللأكسسوارات مستسخدمة في الأحداث » وتخدم المسرحية . ولا يجب ذكر أية 
[كسسوارات دون أن يكون لما استخدام » وذلك ليكون وجودها مبررا ( لا 
الي ) . 

وكذلك على الكاتب أن يحدد أنواع الملابس التي سترتديها الشخصيات » لأن 
العلاقة بين الملابس والشخصية أعمق مما يتصور الششخص العادي . ولا بد أن 
تكون الملابس هي الأخرى موحية بعصر المسرحية » وملائمة لتكوين الشسخصيات 
وأبعادها ؛ وكذلك مناسية للموضوع نفسيه . 
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الفصل الخامسس 


شكل النص المسرحي 


شكل النص المسرحي : 

بعد أن عرفنا بناء النص المسرحي » سنعرف شكل النص المسرحي » والشكل 
هو « تنظيم أو صياغة العمل المسرحي تبعاً لرؤية كاتبه . )220 وهناك ثلاثة أشكال 
رئيسية من أصناف الدراما » ومها تتفرع أشكال أأخرى متنوعة . 
1 التراجيديا : 

وهي تعتبر أرقّى وأنبل وأعظم الأشكال الدرامية » وأصعبها في التعريف 
والكتابة . وهي عادة تصف الشخصيات وهي في حالة معاناة شديدة من المصائب 
الفظيعة . والمؤلف الذي يكتب مسرحية تراجيدية يتدخير أوقات الأزمات الشديدة ني 
حياة شخصياته » ويحختبر تلك الشسخصيات في مفهومها للحياة وتعمقها فيها ؛ 
وعاطفتها . والمشاهد في هذه الحالة يكتسب مزيدا من الحكة والبصيرة » ويعيش 
لحظات غاية في الروعة واللهال » ويزداد إعجابًا بالانسان حتّى في هزيمته » وثثار 
لديه التساؤلات الجحدلية العميقة حول علاقة الارنسان بالقوى الايلهية كما بي التراجيديا 
القدعة » وعلاقته بالعلم وبغيره من الساس » بل وبئفسه » وعلاقة الارنسان بالخير 
والشر» العذاب والمتعة , الاخحتيان والفرض » المسؤولية وعدم المباللاة » الخرية 
والقيد » والحياة والموتث . ووم تثار 0-0 حول طبيعة اللإنسان والكون 
واجختمع والأخلاق والعلاقات بين الأفراد . (2 


والمسرحية التراجيدية عبارة عن مجموعة من الأحداث الجادة المترابطة على أساس 
سبببي ومعقول » ومحتمل الوقوع . 5 تمامًا كا عرفْها أرسطو في كتابه فن الشعر. 
بأنبا « محاكاة فعل جليل » كامل ء له عظم ما ء في كلام ممتع .. ا 
الفاعلين ولا تعتمد على القصص » وتتضمن الرحمة والخوف » لتحدث تطهيرًا لمثل 
هذه الانفعالات». 4) ومن خلال ذلك نرى أن التراجيديا عند أرسطو هي محاكاة 


(1) كتاب (طبيعة الدراما) » ص 28 . 

(2) كتاب (المدشخل إلى الفئون المسرحية) » ص 190 » كتاب (طبيعة الدراما) » ص 29-28 . 
(3) كتاب (طبيعة الدراما) » ص 28 . 

(4) كتاب (فن الشعر) » ص 48 . 


عد 


فعل جاد ليس به هزل » هذا الفعل لا بد أن يكون نبيلاً جليلاً ذا مغزى » 
الحجم ؛ أي له طول معين ؛ بلغة معيئة ذات إيقاع وحن ونشيد » ولا بد أن تتم عن 
طريق أشخاص يحاكونها » وليس عن طريق السرد القصصي مثلا » على أن تثير 
هذه امحاكاة في نفس المتلنى عاطفة الخوف والشفقة » مما يؤدي إلى تطهر نفسه من 
مثل هذه الأفعال . 

والبطل الراجيدي لا بد أن يكون شخصًا ذا قيمة وقدرء فثلاً لو فرضنا أن 
هناك شخصًا محدود العقل يصارع ظروفا فاجعة » ولا يستطيع أن يعبر عن نفسه أو 
عن موقفه أو عن أي شيء آخر » :هذا بالتأكيد سيثير الضحك بدلا من الاهمام به 
وبقضيته . والمفروض أن يكون البطل التراجيدي شخصًا مستقل الفكر والسلوك » 
لديه المقدرة على الخوض في المشكلات ٠‏ والمقدرة على أن يزيد من قدراتنا الونسانية 

على الفهم والتعاطفٍ عن أجل إلغذابة الأثر الطقيوت" ' والمتطل إلا ادي 
لابد أن يكون إنسائا مثل بقية البشر ؛ لآن التعاطف ينشأ من أنني أتعاطف مع 
إنسان يشبهني إلى حد ماء لاأثنا نتعاطفل مع أنفسنا . والمعالحة في نقطة ضعف البطل 
التراجيدي » أو الزلّة » هي التي تفرق بين الكوميديا والتراجيديا » فالتراجيديا هي 
أنني أتعاطف مع إنسان مثلي على نقطة ضعفه » أما الكوميديا فإني أضحك على 
المبالغة في تصوير الششخصية » والمبالغة في تصوير نقطة الضعف . 

والبطل المأسوي عن طريق المعاناة يكتسب اللحكة ويصبح أكثر تعقلاً » ولكن 
يحب ألا ننسى أن المعاناة تؤدي إلى فقدان البراءة . وفقدان البراءة في حد ذاتها عملية 
مأسوية » لأن من يفقد براءته فقد شيئا جميلاً » وبالرغم من ذلك أصبح أكثر 
تعقلاً » ولكنه في نفس الوقت أصبح قادرًا على ارتكاب الشر» فحاربة الشر لا تتم 
إلا بالشر. 

فني مسرحية ( ماكبث )"مثلا » نجد أن ( ماكبث ) رجل شجاع » قوي »؛ 
عطوف » كل ذلك قبل ارتكابه للجريمة . وفي لحظة فقدانه للبراءة يقدم على قتل 
الملك » وبعد ارتكابه للجريعمة, أي ارتكابه للخطأ المأسوي يمر بسلسلة من 


(5) كتاب (المدخحل إلى الفئون المسرحية) ؛» ص 190 . 
() ولم شكسبير ( مسرحية : ماكبث) . 
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الإنحرافات »٠‏ إلى أن يصبح ديكتاتورًا » ويقتل أقرب الأصدقاء إليه ( بانكو) » 
ونحرق فلعة ( ما كدوف ) ويقرر قتل زوجته واولاده . 

وهكذا تغير (إمااكبيث) بعد فقدانه للبراءة » فنجد أن( ماكبث )بعد ارتكاب 
الخطأ المأسوي © غير ( ما كبث) قبل ارتكاب الخطأ المأوسوي. والبطل المأسوي 
( التراجبدي ) لكي يكون بطلاً تراجيديا لا بد أن يرتكب الشطأ الملأسوي عن إنتيار 
وتعمد. فلا بد أن يرتكبه نتيجة خطأ في ذاته » وليس نتيجة عوامل خارجية » حتى 
دكن سترهطه سقو حم » سواء بالموت » مثل المسرح الإغريق أو الكلاسيكي ) 
أو السقوط بالتحول من السعادة إلى الشقاء » او العكس » مثل المسرح الحديث 

والبطل المأسوي لا بد أن يكون مدركا للخطأ الذي سيرتكبه » أو الذي ارتكبه 
بالفعل » ومدركا لعقابه » و (ماكبث ) قبل ارتكابه للخطأ بقتل الملك » يدرك 
ذلك » وبعد قتله يدرك نتيجة هذا القتل ويتضح ذلك من عذابات ضميره . 

إذن » فالبطل اللمأسوي لا بد أن يرتكب خطأ ما » هذا الخطأ هو الذي يجعل البطل 

المأسوي يزداد نبلا . 


والبطل الملأسوي في المسرح الإغريي لا بد أن يتحمل جز#ا من خطثه إن ل 
يتحمله كله ف مسرحية ( أوديب ملكا جد ( أوديب ) يتحمل مسئولية مباشرة 
لما حدث ء لهذا يعاقفب ويسقط كبطل مأسوي . 

والبطل المأسوي في المسرح الارغريي كان إله » أو نصف إله » أو ملك » حتى 
تكون الشخصية عظيمة » لما شهرة واسعة . وفي عصر الكلاسيكية الحديثة استمر 
مفهوم البطل كا هو تقريبًا » وي عصر شكسبير أيضا استمر مفهوم الملك أو الأمير هو 
الشخصية التراجيدية » وهذا يتضح من أعال شكسبير نفسها. أما في المسرح 
الحديث » فالمتغيرات الكثيرة 4 أحدثتها الو كتشافات العلمية أدت إلى سقوط 
التفكير الخراي ا الغيي ؛ 7 رك اسان العادي دم حتىٍ يصبح 2 مقدمة 
الحياة وليس 2 تخلفيها »؛ ومن تم أصبح البطل المأسوي إنسانا عاديا . فها هي 


ب 
(») سوفوكليس (مسرحية : أوديب ملكا) . 
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«نورا» في « بيت دمية » » و( هيدا) في ( هيدا جابلر» ؛ و«مسز ألفنج » في 
« الأشباح » لمئريك إبسن . و« بلانش دي بوا ) في « عربة اسمها الرغبة ») لتنيسي 
وليامز. و(« وجونواق « جونو والطاووس ) لشوت أوكاسي . و« كليئوف ) في 
« الأستاذ كلينوف) لمدام كارن برامسون . و« يانك »© ف «القرد كثيف الشعر ) 
ليوجين أونيل . وه ويل لومان » في ٠‏ وفاة بائم متيجول ,لأرثرميلار . وغير ذلك من 
الأبطال » سواء كانوا نساء م رجالا يعتبرون من الأفراد العاديين » ولكلهم جميعا 


تو فرت فيهم الصفات اللإنسانية سمي ع اي وك 
امتداد للأبطال العالقة في الترجيديات الارغريقية والشكسبيرية . 
2 - الكوميديا : 


إذا كانت التراجيديا تصف الشخصيات في حالة الشقاء » فإن الكوميديا على 
النقيض مها تمامًا » فهي تصور الشخصيات في مواقف هزلية فكهة » وأفعاهها 
مناقضة للسلولك العام الذي اصطلح عليه اجتمع » من أجل إثارة ضحك المتفرجين 
على حاقات البشر بدلاً من البكاء علها . والنباية في الكوميديا عكس التراجيديا 
لكا » فإذا كان البطل التراجيدي ينتقل من حال السعادة إلى الشقاء » فإن البطل 
الكوميدي ينتقل من حالة التأزم والارتباك إلى الراحة النفسية والسعادة . والكوميديا 
يحب ألا تبي أبدا بموت إحدى الشخصيات الرئيسية » عكس التراجيديا » والي 
في أغلب الأحيان تبي بموت الشخصية الرئيسية »أو عدد من الشخصيات 
الركيسة 0 


وميزة الكوميديا هي إثارة الضحك وروح الفكاهة لدى المتفرجين » عكس 
التراجيديا الى تثير عاطفبى الخوف والشفقة . والضحك يعتبر صفة من الصفات 
اللي تفرد 8 الارنسان 0 غيره من المحلوقات الأخخرى » ولذلك تستغل الكوميديا 
هذه الصفة (الضحك) لتجعلها من أهم مميزاتهاء ويلجاً المؤلفون الكوميديون إلى 
معالجة أغلب الموضوعات» سواء كانت جادة وهامة أو تافهة بالشكل الكوميدي»: 


(6) كتاب (المدخل إلى الفنون المسرحية) » ص 192 »؛ وكتاب (طبيعة الدراما) » ص 30-29 , 
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عن طريق تحويل العادات والتقاليد المألوفة لدى الناس إلى أشياء أحرى شاذة جديدة 
عليهم عكس ما تعودوا عليه . أي معالجة الموضوع في صورة من التناقضات التي تثير 
الضحك وتولد المتعة للمتفرج » بجعل المتفرج يشعر بانتصار الشىء المألوف الذي 
تعود عليه في الحياة » على الشىء غير المألوف الذي بمكن أن نطلق عليه بأنه 
ل تن الطنيسى أن أى. إساة ولوق اللنياة العاذية © باق بأفعالة تكن 
ما تعودنا وألفنا كبشر في امحتمع » فإن ذلك يجعلنا نصف هذه الأفعال 
(بالأفعال الشاذة) » بل وتثير فينا الفسحك . وهذه الميزة هي التي اعتمدت عليها 
الكوميديا. والكوميديا تتطلب التباين في الشخصيات والمواقف » فثلاً وجود 
شخص أعرج وسط مجموعة عرجاءء لا يشد انتباه المتفرج إليه أما وجود هذا 
الشسخص الأعرج وسط مجموعة سليمة البناء المسدي» سوية فهذا ما يلفت الأنظار 
إليه . وعليه فإن أفعاله ومواقفه» المتباينة عن غيرهء ستؤدي إلى جذب انتباه المتفرج. 
إذن فالكوميديا تختلف عن المأساة في ١‏ المادة الموضوعبة » وي الأسلوب » وفي 
تصوير الشخصيات ؛ وف البناء» (5) 
وللكوميديا أشكال عديدة» مها على سبيل المثال لا الحصر : 
05ع) الكوميديا السلوكية : وتعتمد على رسم السلوك والعادات الاجمّاعية » أكثر من 
اعهادها عل أي شيء آخر . 
( ب ) الكوميديا الراقية : وتتصف بالطابع الحاد » وتثير الضحك الخفيف لدى 
المتفرجين » ولا تعتمد على انتقاد السلوك أو العادات الاجماعية بصورة مبالغة 
كا في الكوميديا السلوكية . 
( ج ) الكوميديا العاطفية الرومانسية:وتتصف بصفات عديدة » كالحب والغرام ؛ 
والبطل الخلص المثالي » أو البطلة المخلصة » والعوائق التي تعترض طريق 
العشاق .... وما إلى ذلك . 
( د ) الكوميديا الشعرية : وفيها تثم معالجة الموضوع بشكل كوميدي » ولكن اللغة 


(7)» كتاب (طبيعة الدراما) » ص 30 . 
2١‏ ل. ج. بوتس (الملهاة 5 المسرحية والقصة) » ترجمة : ادوار حلم 2 الناشر : المؤسسة المصر ية العامة 
للتأليف والأنباء والنشر » القاهرة سئة 1965 م » ص 186 . 
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تكون شعرية وفي اعتقادى أن الشعر أبعد منه عن الكوميديا . 

(ه) الكوميديا الحابطة(كوميديا البريج ) : وفيها يم الاعماد على الحركات 
الببلوانية » واللفظ لكشن »؛ والعئف البدبي » ممايؤدي إلى إحدلاث صخب 
على خخشبة المسرح . 

(و) الكوميديا الشخصية : وتعتمد على تصوير الشخصية المسرحية أكثر من 
اعمّادها على أي عنصر أنخر من عناصر بناء المسرحية . 

( ز) الكوميدياالهزلية ( فارس ) : وهي مسرحية هزلية لانهدف لشىء سوى إضحاك 
المتفرجين وتسليتيه فقط» وتستخدم في ذلك كل السبل التي نجعلها تصل 
لغايها من مبريج ومرح ونخفة » والاعتاد الكلي على الصدفة البحتة؛ 
والتناقض في الموقف والحركة والشخصيةء والتلاعب بالألفاظ والأقوال 
الخارجية.... وما إلى ذلك. 

(ح) الكوميديا الدامعة : تعتمد على معالجة الموضوعات في شكل كوميدي » 
ولكن بإسراف في استخدام العاطفة من أجل إثارة شجن المشاهد » بشرط 
ألا يصل الإفراط في العاطفة والحزن إلى الحزن القاسي . وشخصياتها بسيطة » 
ذو فكر محدود ودوافع محدودة » ومباينها قد تكون سعيدة أو قت سعينة : 

( ط ) كوميديا الموقف : وهي هذا النوع من المسرحيات الكوميدية الي تعتمد علي 
بناء الحبكة عن طريق رسم الشخصيات والمقارنةقي المواقف» وسوء فهم 
الشخصيات لواقف الشخصيات الأخرى » والحيل التنكرية » وما إلى 
ذلك . 

(ى ) كوميديا الدسائس : وهي نوع من مسرحيات الكوميديا التي تعتمد اعتادا كليا 
على المقالب محكمة الصنع » من أجل إثارةضحك المشاهدين . !5 


(9) أنظر: 
كتاب ( طبيعة الدراما) ؛ ص 32-31 . 
كتتاب (الملهاة قُ المسرحية والقصة ) » ص 225-222 . 
كتاب (المدخل إلى المنوت المسرحية ) ص 193-2. 
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التراجيكوميديا : 
النوع القالث من الأشكال الدرامية 6« ويسمى بأكثر من مسمى مثل : 

الدراما الرومنسية » الدرام » الدراما » الميلودراما . 249 وهذا النوع يعالج 
الأفعال الجادة » ولكن هذه الجدية غير مستمرة على الدوام » ولكنها وقتية » وتنشأ 
من ظهور قوى شريرة تعمل على عرقلة سير الأحداث السعيدة بالنسبة 
للشخصيات . ويم نم حشر الأحداث الملهوية من أجل تخفيف حدة الحدث الجاد 
بالنسبة للمشاهد . إذن فهي تشبه التراجيديا من حيث جدية أحداتمها إلى حدما ». 
وتشبه الكوميديا من حيث المواقط الحزلية والشخصيات الملهوية . وعلى هذا فعالم 
التراجيكوميديا ينقسم إلي قسمين » خير وشرء ولذلك فشخصيائها الشريرة لا تالى 
من المشاهد إلا الكراهية والبغض . أما الشخصيات الخيرة فتلتى العكس » 4 ثلى 
العطضف »؛ وانحبة . وأيضًا بما أمها مزدوجة النوعية من الشسخصيات + بيضاء أو 
سوداء » ومردوحجة الأحداث » سجدية أو هزلية ؛ فإن مبايبها مزدوحة أيضا ؛ سعيدة 
وغير سعيدة. سعيدة للشخصيات الي يتعاطف معها المشاهد » وغير سعيدة 
للشخصيات الشريرة الني تلنى الكراهية من المشاهدءأو بمعني أنحر » عقاب المسئ 
وجزاء المحسن . ومن هئا ينشاً لدى المشاهد تأثيرين انفعاليين » أولما : الشعور 
بالخوف على البطل الخير ( الأبيض ) وثانيه)| : الإحساس بالكراهية للشخصية 
الشريرة ( الأسود ) . !2 وتتسم في العادة بمعالحة القيم العارضة أكثر من القيم الثابتة 
الخالدة » وكذلك الاصطناع والافتعال» ونقص عنصر الترابط العضوي المحكم بين 
أجزاهها » 212 والمبالغة في العاطفة . بالإضافة إلى أن في هذا النوع من الأشكال 
الدرامية الصراع يكون عادة مبالمًا فيه » وبالأحري مبالغا في تأكيده » من أجل 
المبالغة في تعميق إحساس المشاهد بالشسخصيات . وهكذا عرفنا معا الأشكال الثلاثة 
الرئيسية للدراما » والتي يمكن أن يكتب المؤلف المسرحي مسرحيته من خلال 
أحدها , 

(10) كتاب (طبيعة الدراما) » ص 33-32 . 


(11) نفس المر.جم السابق ») ص 33-32 , 
(12) كتاب (المدخحل إلى الفئون المسرحية) » ص 191 . 
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المسرحية بين الفصول والمشاهد 
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المسرحية بين الفصول والمشاهد : 


إن تقسيم المسرحية إلى فصل أو أكثرء وتقسيم التفها يتدؤوه إل عله 
مشاهد »؛ أمر ليس بالسهولة البي قد يعتقدها 0 + فهناك مسرحيات ذات 
فصل واحد »ء الفعل فيها مركز تركيرًا شديدا » وهذا الغمط من المسرحيات يركز على 
موقف معين أو -حادثئة واحدة حرجة » سواء كانت مضحكة أو مفجعة » من ضمن 
الأحداث البى تزخريها حياة البشرء هذا الموقن أو هذه الحادثة تؤدي إلى .ذروة 
واحدة تنتبي بعداذلك إلى حل » ويسدل الستار في الهاية . هذا بالنسبة 
لمسرحيات الفصل الواحد . أما المسرحيات الي تتكون من فصلين أو ثلاثة » وقد 
تصل الفصول إلى خمسة » بالرغم من عدم استساغة المشاهد لتلك المسرحيات 
زائدة الطول بي هذا العصر الذي تتسابق فيه الدول سباقا فريد! من نوعه حول حق 
استغلال الفضاء » ذلك العصر الذي يتسم بالسرعة والصواريخ عابرة القارات ؛ 
وسفن الفضاء . ... إلخ شن الأفضل أله ا هناك محال للمسرحية ذات الطول 
البائن الذي يجعل المشاهد يمل من المشاهدة . وإذا عدنا للمسرحية الاوغريقية » 
سنجد ألها لم تكن تنقسم | إلى فصول ارم دا لير 
الحديقة » حيث نجد الفعل في تلك المسرحيةالاغر ووس انون واي 
تقسيم الفصل يتزلاه [لكورس عق طرلق .ويك تللق الأجواء (#40111اللنضيل ببعطنها 
بين كل حادثة وأخرى »؛ أو بين كل موقف وآآخر. وإذا مررنا سريعا لسري 
الفرنسية في فترة الكلاسيكية الحديثة » فنجد مثلاً في مسرحية ( أندروماك ) 21 لجان 
راسين ؛ أن كل مشهد من مشاهد المسرحية يبدأ كلا دخحلت شخصية مكان القثيل 
على نخشبة المسرح » أو كلا خرجت شخصية . فالمنظر الأول من الفصل الأول يبدأ 
بدخول كل من (أوريست) و( بيلاد) » ويثبي بخروج ( بيلاد ) . والمنظر الثاني 
يبدأ بدحول ( فنيكس ) »ويثبي يخروج ( أوريست ) . والمنظر الثالث يبدأ بخروج 
( أوريست ) وينتبي بخروج ( فنيكس ) » والمنظر الرابع يبدأ بدخول ( أندروماك ) 


(4)1 جاتن راسين ( مسرحية : أندروماك) »+ ترجمة :د.طه حسين » الناشر : دار المعارف يممصر ء المحلد الأول 
من مسرحيات رأسين » القاهرة سنة 1968 من 
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و( سفيز) ويتتهي يخروج ( أندروماك ) . وهكذا نفس الحال في كل مناظر 
المسرحية . ونستخلص من خلال ذلك أن كلمة مشهد أو منظر تعنى حركة فوق 
حشبة المسرح » دخول أو خروج شخصية » أما كلمة ( فصل ) فهي تعي شيئًا آخر 
على الإطلاق » فهي تشير إلى تغيير شامل في المنظر بكل ديكوراته » أو تدل على 
مرور فرة زمنية معيلة . 

أما ني المسرح الانجليزي فكل من هاتين الكلمتين أي مشهد أو فصل- تشير 
إلى هذين المعنبين أوكليها (حركة الدحول والخروج للشخصية » تغير ديكور المنظرء 
أو مضي فترة زمنية معينة) . ومنذ أن أدخل استعال الستائر فإنهها تشيران إلى نزول 
الستار أو رفعه. وكلمة(فصل) في المسرح الانجليزي تعني عادة قسماً من أقسام 
المثيلية ( المسرحية ) الرئيسية » بينا تعبي كلمة (مشهد) أو (منظر) جزء من أجزاء 
الفصل)» (22 , 

وفي مسرحنا المصري نحد أيضا أن المسرحية تقسم إلى فصول بقدر حاجتها إلى تغير 
المناظر ؛ أو للتعبير عن مضي فئّرات من الزمن ؛ ويبرجع هذا إلى أن حركة الترجمة في 
مصر قدمت العديد من الأعال الدرامية الفرنسية في بدايات المسرح المصري » 
وأغلبها ينتمي | إلى عصر الكلاسيكية الحديثة بي فرنسا وني بعض الأحيان ينقسم 
القصل في المسرحية | إلى عدة مشاهد » وأيضا جد أن المشهد في الفصل يعبر عن مرور 
زمي معين داخل زمن الفصل بأكمله » أو خروج شخصية إلى مكان المثيل على 
حشبة المسرح» أو العكس» أو لعرض أحداث تمت في فترة سابقة عن طريق مشهد 
داخل الفصل نفسه . 

ويستخدم الستار في أغلب الأحيان لوضع الحدود الفاصلة بين الفصل 
والآتحر » وبين المشهد والآخر » بالاوإضافة إلى استتخدام الإإضاءة في بعض أنواع 
المسرسحيات الى لشم هل الساو م بل تعتمد على الاوظلام ثم الإنارة » وتحلال 
فرة الاوظلام هذه يتم تغبير المنظر مثلة . وهذه الظاهرة نحدها أكثر في المسرحيات 
الطليعية » على أن تكون فترة الإظلام هذه قصيرة جدا بقدر المستطاع حتى لا يمل 
المشاهد 237 . « وما جرى به العرف الآن » وإن لم يكن هذا من القواعد اللجامدة التي 


(3) أنظر (مسرحية : السلطان والقمر) , 
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تتغير » أن تشتمل القُثيلية ( المسرحية ) الحديثة الكاملة الطول على ثلاثة فصول »2 
وف كثير من الأحيان لا يشتمل كل فصل إِلّا على منظر واحد فقط » .0*») ولسست 
هذه قاعدة ثارتة » بل بمكن أن تكون المسرحية من فصلين فقط » أو تزيد عن 
الثلائة فصول » أو أن تكون من فصل واحد »ع وهذا الفصل مقسم إلى مناظر أو 
لوحات » بل وهناك مسرحيات مقسمة فقط إلى لوحات ولا يوجد بها فصول أو 
مشاهد (5) 


على كل » إن عملية تقسيم المسرحية إلى فصول ومشاهد أو لوحات ما هي إلا 
عملية شكلية تفرضها طبيعة الأحداث ومضمون المسرحية وطريقة المعالحة » 
والمذهب الذي تنتمي إليه المسرحية . 

وليعرف الكاتب المسرحي أن تقسيم المسرحية إلى فصول ومشاهد تستخدم كا 
ذكرت من أجل تغيير المناظر ؛ أو مرور فئرات زمئية ظ أو دخول أو خروج شخصية : 
وبالااضافة إلى ذلك تحد المسرح التجاري يستغل ذلك لارعطاء فرصة للمشاهدين 
لكي يستريمحوا قليلة بين الفصول » من أجل تناول الشراب » أو إصلاح ما أفسده 
الحر من هاكياج السيدات وليتمكن المشاهد من استيعاب أحداث ومواقف الفصل 
التالي » ولإعطاء فرصة للممثل لكي يستريح قليلاً . 

ولا بد أن يدرك الكاتب المسرحي أن عملية التتقسيم هذه لا تبلغ 5 الأهمية 
ما تبلغه عقدة المسرحية . 

أما الفصول والمشاهد في المسرحية ذات البناء الجيد » أو في المسرحيات محكة 
الصنع » فهي تخضع خضوعا شديدا لمقتضيات العقدة . 

والكاتب المسرحي الذي ينبي مشهذا أو فصلا أو لوحة يجملة حوارية معينة 
لا بد أن تكون هذه الجملة بالقوة العظيمة الي تسممم بغلق الستار » أو الاإظلام 
التام » لتترك طابعا قويا في المشاهدين طوال فترة الاستراحة بين المشهد والآآخر» أو 
الفصل و الآتحر » أو بين لوحة وأخرى . وجب أن تثير تلك الحملة المشاهد في نفس 
الوقت ليترفب الأحداث التالية . 


3 أنفار ( مسرسحية ا الستطان والقمر)‎ 25:١ 
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المسرحية والوحدات الثلاث : 

الوحدات الثلاث تسمية أطلقها الكلاسيكيون الجدد » حيث إن أرسطو لم 
بذكر في كتابه ( فن الشعر ) سوى وحدثي الزمان والحدث . أما وحدة المكان فقد 
أضافها الكلاسيكيون الجدد في فرنسا » وردوها خخطأ إلى أرسطو نحجة أن معظم 
المسررحيات اليونائية تحاكي فعلاً تقع أحدائه في مكان واحد . (2) 

وأرسطو عندما وضع وحدثي الزمان والحددث لم يكن قل وضع قواعد جديدة 
للمسرح » أي لم يخترع قواعد من عنده » ولكن » وكا قلت من قبل . إن كل 
مااجاء بكتاب الشعر عبارة عن الملاحظات البي بناها على استئتاجاته من خلال 
مشاهداته للمسرحيات المعاصرة له » أي أنه استنبط هذه القواعد من الأعمال 
المسرحية الني كانت موجودة بالفعل في العصر الذي عاشه . 

وعندما تحدث أرسطو عن وحدة الزمان قال :«فالتراجيديا تحاول جاهدة أن تقع 
نحث دورة شمسية واحدة » أو لا تتجاوز ذلك إلا قليلاً». (2» وعللى هذا نجد أن 
أرسطو لم يحدد أو يقرر الفترة الزمنية الي يحب أن تدور فيها أحداث المسرحية » ولكنه 
ذكر هذه العبارة « نحاول -جاهدة » وأيضا لم يذ ك ركلمة ( وحدة ) وأحقها بالزماك . 
وقد احتلف المفسرون في تفسير معبي الدورة الشمسية أو تزيد » فهل لا بد أن تقع 
الأحداث في أربع وعشرين ساعة » وهي القترة فانيك الشتروق والشروق 2 أو ماين 
الغروب والغروب » اوسنو لانن ساعة ( أو أقل أو أكثرع ولكن الذي لا بد من 
ذكره إن أرسطو لم يقرر . ولم محدد »؛ ولكنه ذكر ( تحاول جاهدة ) » وقد ذكر ذلك 
في تفريقه بين التراجيديا والملحمة » على أساس أن الملحمة غير محدودة في الزمان ع 
ولكنه عاد وذكر : على ألهم كانوا يتسامحون قديما في التراجيديات بمثل ما يتساممون 
به في الملاحم 230 ومن خلال ذلك جد أن أرسطو نفسه في نفس الحزئية الخاصة 
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بالزمان أخبرنا بأنه من الممكن أن يتم تجحاوز ذلك » بل وأن هناك من نجاوزها وسمح 
هم بذلك بمثل ما يسمح به في زمن الملاحم . 

وقد كان هدف أرسطوء ومن بعدهء في ألا تتعدى أحداث المسرحية 
التراجيدية دورة شمسية واحدة » أو لا تنجاوز إلا قليلا » هو عملية ( إقناع ) من 
أجل أن يكون الحدث مقاربا للطبيعة بقدر الإمكان . 


وأول من أصر على وجود الوحدات الثلاث يمفهومها الجديد » بما في ذلك 
وحدة الزمان هو (كاستلقترو ) الذي طالب بأن يتساوى الوقت الذي تستغرقه 
أحداث المسرحية مع الوفت الذي يقضيه المتلنى في المسرح » وني أسوأ الحاللات يجب 
ألا يتعدى زمن أحداث المسرححية أربع وعشرين ساعة على ال كان 010 وأكد 
ذلك أيضًاه جون درايدن » في مقال في ٠‏ الشعر مرحي ) حيث ذكر بأن المتفرج 
يذهب | إلى المسرح وهو مدرك أنه سيقضي مثلاً ثلاث باعانة . ومن الصعب إقئاعه 
بأن عدة أيام أو شهور أو سنوات قد مضت خلال هذه الساعاث الثلاث ؛ ويتاء 
على ذلك يجب أن يتساوى الوقت الذي تغطيه أحداث المسرحية هع الوقت الذي 
بقضيه المشاهد في المسرح . وكا قال وفي أسوأ الحالات لا يتعدى زمن المسرحية 
الأربعة وعشرين ساعة على الأ كثر. ليس ذلك فقط » بل حاولوا تقسيم الأربعة 
والعشرين ساعة هذه بالتساوي على فصول المسرحية » والهدف من ذلك من وجهة 
نظرهم هو إيجاد التناسب المنطي المعقول » فليس من المعقول في تقسيم الزمان أن 
يقدموا في الفصل الأول أعدذات نض يوم 129 ساعة مثلاً ) وف الثاني يقدموا 
نات (4 ساعات ) وثي الثالث أحداث (5 ساعات ) وي الرابع 3١‏ 
ساعاث ) . 

ولكن لا بد من تقسيم الأربعة والعشرين عة على الفصول بالتساوي حتى 
يكون التناسب منطقيا وفعارلا . فثلاً الفصل 0 مدته ساعة » فيغطى أحداث 
ست ساعات » وهكذا بقية الفصول » كل فصل يغطي أحداث 6 ساعات مثلاً . 

ولكنهم بعد ذلك وجدوا أن هذا التناسب خطأ وغير مقبول وغير منطق » ؛ لأنه 
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ليس من المعقول أن يشاهد المتلتى في ساعة أحداثاً تمت في أكثر من ساعة ؛وعلى 
هذا وجدوا أنه إذا كانت المسرحية من أربعة فصول » وكل فصل مدته ساعة » 
فيجب أن تغطي أحداث كل فصل ساعة فقط » أي أن المتلقى يشاهد أربع ساعات 
من الحدث طوال المسرحية . (5) الي تتكون من أربعة فصول . 
ولكنهم بعد ذلك وجدوا أن الفعل الذي مدته ساعة تشاهد أحداثه في ساعة ؛ 
وبما أن هناك وفتك بمر بين كل فصل وآآخر » ربع نناعة قل + فلابد أن يمر هذا 
الوقت اللإضاق من أحداث المسرحية . بحيث يبدأ الفصل الثاني وقد مر على مماية 
أحداث الفصل الأول ربع الساعة » وهي المدة الي انقضت ف الاسراحة . 
ولكن هذا شيء مستحيل جدّاء وشيء يحطم عنصر الاإيبام في المسرح» فالعمل 
الفني أساسًا قائم على الارييام » والايهام لابد أن يكون من جانب المتفرج والفنان» 
فالمنات يقدم الامجهام من جالبف) والمتفرج يتقبيل هذا الا,بهام » ومن مخلاله يتقبل 
مشاهدة أي عمل في في أي مكان وزمان. فثلاً» إذا تم تقديم مسرحية (أوديب 
ملكا) ولسوفوكليس) وهي من العصر الااغريي - في الماهرة الآن في الربع الأخير من 
القرن العشر ين فلا بد أن يتقبل المتفربج الايهام حدوث هذه الأحداث وزماما. إذن 
بوجود عنصر الأبيبام في العمل الفني» يعتبر أساس مفهوم وحدة الزمان ويجادلما 
خحطأ» لأن المتفرج لديه الاستعداد على أن يتقبل مشاهدة أي عمل فني في أي مكان 
وزمان . وعلى هذا فإن وحدة الزمان وحدة غير موضوعية » ويجب ألا يُلتزم بها » 
وكل ما يحب عمله هو أن يتقن المؤلف كتابة مسرحيته » سواء التزم بها أم لم يلتزم . 
أما بالنسبة لوحدة المكان » فتحن نتعرف أن الكلاسيكيين الحدد كانوا أرسطيين 
أكثر من ارسطو نفسه » وملكيين أكثر من الملك نفسه » أي أنهم كانوا متشددين في 
قواعد الكتابة أكثر من أرسطو. ووحدة المكان أضافها الكلاسيكيون الحدد » 
وردوها خط إلى أرسطو » بحجة أن معظم المسرحيات اليونيانية تحاكي فعلا أحداثه 


ل ممما سد نتيا نوو 


5( جون درايدس (في الشعر المسرحي) » ترجمة د. محدي وهبة » ود. محمد عناني » الناشر : مكتبة الأيجلو 
المصرية » القاهرة سئة 1982 تصن 69 - 70 ٠‏ 
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تقع في مكان واحد . "2 وقد كتب (كاستلشترو ) الناقد الاإيطالي يقول : إن 
|الجمهور يعرف أنه ذهب إلى مكان واحد ء ولذلك فيجب أن لا ننتظر منه تضنوق أن 
مكان المسرحية قد انتقل من روما إلى أثينا أو العكس 7) وهكذا نجد أن المكان 
عندهم يجب ألا يتغير طوال عرض المسرحية » فالحدث لا بد أن يستمر من البداية 
ش حي الجابة في نفس المكان الذي بدأت به المسرحية » والسبب في ذلك أن المسرح 
أو بمعبي أدق خشبة المسرح مكان واحد لا يتغير» فلايمكن إِذن افتراض كونها أكثر 
من مكان في نفس الوقت . ولكنهم أعطوا بعد ذلك الحرية مقيدة بعض الشيء في 
تغير المناظر» فالتحرك لا بد أن يتم داخل وحدة مكانية واحدة » وف هذا نجد 
درايدن يتعرض لتنوع المناظر المرسومة الي توضع خلف المسرح » وإمكانية ذلك في 
تحريك خحيال المتلني في أن يخدع نفسه ويتصور أن المكان الواحد أمكنة متعددة . 
ولكنه فضل أن كرق هله الأما كن متقارية تقاريا'قكيدا . أي في نفس البلد و 
المدينة أو المنطقة » أو في نفس المتزل مع تغير المناظر من حجرة إلى أخرى مثلاً ؛ 
ولكن مع الحفاظ على الوحدة المكانية » حيث إن المديئة واحدة مثلاً » ولكن في 
كل مشهد منظر لمكان مختلف عن المنظر التالي في نفس المدينة ٠‏ 
إذن هنا تعددت المناظر أو الأماكن الفرعية وي نفس الوقت قد تمت 
المحافظة على وحدة المكان العام » وهو المدينة » '*! حيث لا يضر تعدد الوحدات 
المكانية بوحدة الزمان » ومن خلال ذلك ندرك أنه إذا كانت هناك مسافة كبيرة بين 
مكان وخر » نحيث بتعدى ذلك حدود المديئة الواحدة مثلة فلن يتناسب ذلك 
مع الوقت القصير الذي تستغر قه المسرحية تمثيلاً » وعلى هذا بجدهم قد ربطوا وحدة 
0 بوحدة الزمان » ا لو أجازوا لأنفسهم اختراق وحدة الزمان » لما تقيدوا 
هكذا بمكان واحد عام » لأن طول الزمان سيسمح لهم عندئذ إمكانية النشل من 
مكان إلى آتخحر » ولكن تشددهم في تطبيق وحدة الزمان جعلهم يتشددون في وحدة 
المكان . وهذا التشدد في وحدة المكان أيضا يعمل على تقييد حرية المؤلف في معالجة 


(6) كتاب (أشهر المذاهب المسرحية) » ص 18 
(7) كتاب (نظرية الدراما) » ص 99 , 
(8) كتاب (في الشعر المسرحي) » ص 73 . 
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أحداثه » والتنقل بها من مكان لآخر طبقًا لطبيعة الأحداث » ولكنه هنا سيعمل على 
تطوير الأحداث طبقا لإمكانية المكان . وهذا يضر العمل الفني أكثر مما يعينه . 

م جد , بباركورنا ي ) أضاف لحذه الوحدة مايسمى بالربط بين المشاهد » أو 
استمرارية المشاهد ء أو وحدة المشاهد » ( قثلا الششخص الذي بارح المسرح مرتبط 
عن سيتلوه في الدخول : وقبل أن يثرك الثاني السرخ يكهر يدث رادت ابه 
وهكذا . )290 ويؤكد درايدن « بأن معرفة الأشخاص بعضهم البعض وارتباط كل 
واد مثيم بالآعرين جميمًا جمة حسنة من ميات السريية افك الل (0دا 

ولا أحد يستطيع أن ينكر أن العلاقة بين شخصيات ده 
مرسومة يجدية » وأن تكون الشخصيات مرتبطة ببعضها » ولكن لا بد أن يكون 
ذلك من خحلال البناء السليم للحدث وتطوره من خلال الشخصيات » ولا يكون 
على أساس أن قاعدة وحدة المكان والربط بين المشاهد يتطلب ذلك . حيث إن 
اهامهم بالربط بين المشاهد جاء أونبع من خوف ترك خشبة المسرح خالية ولو 
للحظات » وذلك وما من الاربحاء بتغير المكان . وبذلك يكون قد م التروج عن 
وحدة المكان إذا تم هذا الاربحاء , 

واذا انتقلنا إلى وحدة الحدث نتجد أمبا أهم الوحدات الثلاث . فإذا كان هناك 

من المؤُلفين من استطاع أن يخرج عن وحدتي الزمان والمكان » وقدم لنا أعمالاً ممتازة 
مثل شكسبير مئلاً » فإنه لم يوجد من استطاع أن يخرج عن وحدة الحدث وترك عملا 
ممتارًا . 

ولكن » ما الحدث الدرامي ؟ هذا اللفظ من أصعب الألفاظ في التعريف » 
ولكن من لمهم أن ندرك أن الحدث الدرامي ليس هو الحدوتة ذاتها ؛ 
فالحدوتة عبارة عن تسلسل الأحداث التي يسمعها المتلقى على خشبة المسرح » والتي 
تُكوّن قصة المسرحية » أما الحدث الدرامي نفسه » فهو بدء المسرحية عند نقطة 
تفجر الصراع في القصة . فالحدث الدرامي ليس هو الحدث الفيزيتي أو البدني ؛ وإلا 


لوبي م سه بيه ندع سيج نياج حييسد ‏ مجبب يوي بيس موسيم لج 


(9) نفس ا مرجم السابق » ص 73 . 
(10) نمس المرجم السابق » ص 74 . 
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أصبح نطاح الكباش حدثًا دراميًا » بل إنه لا بمثل صراعا بين إرادتين » بل صراعا 

والحدث في الحياة أو الواقع يحتمل أكثر من نهاية » لأنه حكمه منطق الحياة أما 
الحدث في العمل الفني لا يحتمل إلا نهاية واحدة » لأنه يحكمه المنطق الفني » ووجود 
عنصر السببية . فلايوجد هناك مهايتان لعمل فبى واحد » فلابد أن تكون المعطيات 
تقذى إل النعاقج +" أي أن تكرن الثبابة اميه ومتطقية لكل يما سنقها من العدات + 
عكس الحياة التي لا يوجد فيها هذا الشرط . 

وأرسطو عندما تحدث عن الحدث أعطى تنمطين للحدث » البسيط ع 
واللركن: م فقال ووه سيه داجيا وميا فإن 
الأفعال والقصص محاكيان لها.... وأعبي بالفعل البسيط ذلك الذي يكون حدوثه 
عاذ اننا ويقعم فيه عي يع أما الفعل المركب فهو ما 
يكون فيه التغيير بانقلاب أو بتعرف أو ببيا معام (11) 

وهذا التعريف اذا طبق على ١‏ أوديب ملكا ) السراركاي نالحد 
مركبًا لأمها تستخدم الإنقلاب والتعرف معا . فأوديب عندما يتعرف على حقيقة قاتل 
الملك ( لا يوس ) تنقلب أحواله ويؤدي ذلك إلى فقأ عينيه . 

وقد خخلط أرسطو بين ثلاثة أشباء ف التراجيديا + يق الحدوته واللدث غ 
والحبكة جاورا . فهو عندما تكلم عن التبكة كان بتكلمعن الحدث؛ وعندما تكلم عن 
الحدث كان يتكلم عن الحدوتة دا عن ذلك فلنتحدث عن وبحدة الحدث » 
فأرسطو يقول : «والقصة لا تكون واحدة ... إذا كانت تدور حول شخخص واحد » 
فإن الواحد تقع له أموركثيرة بلا نهاية » لا يعد شيء منها ( واحدة ) » وكذ لك قد 
تكون لشخص واحد 00 لا تكون فعلا واحدً بحال... كذلك بيجب. في القصة 
من حيث هي محاكاة عمل» أن نحا كي عملاً واحدًا وأن يكون هذا العمل الواحد 
ناما وأنة تنظم أجزاء الأفعال بحيث إنه لو غير جزء ما أو نزع لا نفرط الكل 
واضطر ب » فإن الشيء الذي لا يظهر لوجوده أو عدمه أثر ما ليس جزء تلكا » (12) 


(11) كتاب (فن الشعر) » ص 70 . 
(12) نفس ا مرجع السابق » ص 64-62 . 
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وهكذا نجد أرسطو قد أفرد فصاذ خاصا لوحدة الحدث . وأعارها اهيّامًا 
5 ؛ ويشرح ويفسرما يرمي إليه بوحدة الحدث أو الفعل أو القصة ؛ كا ذكر بأنه 
يجب أن تدور المسرحية حول فعل واحد تام » له بداية ووسط ونهاية » ويؤدي ذلك 
إلى جود العمل المسرحي »أو الفعل المسرحي كالكائن الي المتكامل الأعضاء . ولم 
حي وحده الفعل هذه في فرنسا | إلا في القرن « 17 ) حيث انتهوا إلى أنه يحب ألا 
يكون في المسرحية إلا بطل واحد يثير الاهتهام ؛ وعمل واحد ترتبط أجزاؤه ببعض 
وتؤلف كلا مانن متدرينا في أهميته حتى النباية » وجب ألا تشتمل المسرحية إلا 
على قصة واحدة رئيسية » مما يستدعي استبعاد أي قصص فرعية في البناء 
المسرحي » وف ذلك نجد ( جون درايدن ) الا نجليزى يفسر هو الاتخحر وحدة الحدث 
عند أرسطو بأن «على الشاعر أن يرمي إلى بناء حدث واحد عظيم كامل » ولتنفيذه 
ينبغي أن يكون كل ما في المسرحية حتى العقبات نفسها ‏ مساعدا له وثانويا بالقياس 
اليه ب وسيب هذا واضح وضوح ما سبق -جميعاء د أن الكاتب -حين يعد حدثين 
متساوبين ويسوقها نفس السياق يفسد وحدة العمل الشعري» فإذا هي مسرحيتان 
لا واحدة لكن ذلك لا ينبي إمكان وجود أحداث متعددة في مسرحية مأ ...وش 
هله الحالة يجب أن تكون جميعا ثانوية بالقياس إلى الحدث الكبير» وهي ما نطلق 
عليه ي الإنجليزية الحبكات الثانوية ( 5غأهامعهلهد) (3) 

وها قد نحد درايدن خلط بين الحدث والحبكة » ويطلق على الأحداث أو 
الخيوط الفرعية الي تنمي وتؤكد وتصب في الحدث الرئيسي بالخبكات الثانوية 
(5أهامع لصن ») وهذا الخلط جعل فق أسانتو تفسيره هذه الو حدة انرا خاطعًا . 

وهذا يحتلف عما يعرفه كتابه المسرح المحدثين » فإن الحدث البسيط هو الذي 
يعتمد في بنائه على قصة أو حدوتة واحدة ء بِيًا الحدث المركب هو الذي يعتمد ثِي 
تركيبه على قصة أو حدوته رئيسية تخذيها قصة أوحدوتة فرعية أو أكثر من 
ذلك, . «* أى أن هناك بالنسبة للحدث البسيط خط رئيسي واحد » أما الحدث 


309 كباب (ي الشعر المسرحي ) ؛ ص 74 . 
«2)14 كعاب ١‏ البناء الدرامي) ؛ ص 2-1 ., 


لمكب » فله خط رئيسي بالإضافة إلى خطوط فرعية » تسير جنبا إلى جنب مع 
الخط الرئيسي » من أجل أن :تقويه وتظهره » إما بالإتفاق معه أو بمعارضته . وعلى 
هذا الأساس فإن مسرحية (أوديب ملكا ) بها حدث بسيط » وليس مركبًا » لأننا 
تمك خبطلا واحذا + » كل شيء يتحرك حول هذا انحور فقط ( أوديب ) » ولا توجد 
حدوتة أخرى أو خيط آخرء وعلى هذا الأساس تكون مسرحية ( أوديب ) من 
فبمس البرحياف الى مسلط سيط للضهوع الكاديقي وكلالاةا مدع 
(ماكبث) تعتمد على الخيط المفرد » كل شيء يدور حول المحور الرئيسي 
(ما كبث) . 

أما الملك ليرء ففيها قصتين » وتفاصيل كل حتوتة غير الأخرى » ولكتها 
ينتميان لتيمة واحدة هي ( جحوده ) . ويجتمعان ليشكلان حدثًا واحدا » وشكسبير 
هنا أورد -حدوتتين لتأكيد التيمة الأساسية عنده . ونجد بعض المؤُلفين محبذون التركيز 
على حدث أسابي واحد فقط طوال المسرحية » بِينًا نجد البعض الآخر يفضلون 
تواجد خيوط فرعية تسير جنب إلى جنب مع الخط الرئيسي للحدث من أجل إثرائه ؛ 
ولأتصب جميع الخيوط في مباية المطاف ي حدث درامي وأحد متكامل . (الحدث 
,المكبب) . وهذا النوع الثالي نحده في مصر عند رشاد رشدي في «نور الظلام ) ( 
و١الفراشة)‏ » و«اتفرج يا سلام) » و «رحلة خارج السور) و«حلاوة زمان) , 
بحيث لا تخلو أي مسرحية منها من الحدث المركب ؛ هذا الذي يتطلب قدرة هائلة 
من المؤلف لتحريك الخيوط جميعًا في وقت واحد طوال المسرحية . وهو بذلك 
يقرب من مسرح الكاتب الروسي (أنطون تشيكوف) » حيث نجد مثلاً في مسرحيته 
(طائر الببحر)!5*) علاقات ممختلفة » فكل إثنان يتحابان » وتتداخل قصص الحب » 
ا ا و ا 
بحبها... وهكل . ولكتهم جميعا مرتبطون بالتيمة الأساسية » وهي أن 


159) أنطون تشيكوف (مسرحية : طائر البحر) » تر.جمة : -حنا مرقص » الناشر إدارة الثقافة العامة بوزارة 
التربية والتعليم » العدد رقم (191) من سلسلة الألف كتاب » القاهرة سئة 1959م . 
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الشسخمسيات هذه تعيش في مجتمع ما قبل الثورة » مجتمع غير قادرعلى أن يكون 
إيجابيا » مجتمع يعيش في سلبية مغرقة . 

وللمؤلف أيضًا الحرية في كتابة مسرحيته وبها حدث بسيط أو مركب » فكل 
منبها سلاح ذو حدين ء في اللحدث البسيط ليس من السهل الإحتفاظ بانتباه 
المتفرج طوال العرض ليركز على خيط واحد : فلا بد من وجود المقدرة الكافية لدى 
المؤلف على -جذب انتباه المتفرج » أما الحدث المركب فيحتاج إلى مقدرة في ربط 
الخيوط كلها ببعضها (وحدة) وتحريكها في وقت واحد طوال المسرحية » من أجل 
أن تصب جميعها ني النهاية في -حدث درامي واحد . 

إذن ليس المهم حدث بسيط أو مركب » ولكن المهم هو المقدرة الكافية على 
استتخدام أي منها استخداما موفقاء 
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الباب الثاني 


السينا 


بين السيما والمسرح . 

يي »| (والتليفزيون ) . 
الشخصيات في السينا 0ه 

د رويس ب لمناظر في السيما . 
/ فى والمؤثرات الصوتية و 
وامابه 

| . وأ تاج‎ 1 ١ 

ب 7 
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الفصل الأول 
بين السيما والمسسرح 
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بين السيما وا مسرم : 

عل د اختلاف بين السيها والمسرح ؟ قد يبدو السؤال ساذجا في البداية , 
ولكنه في الحقيقة ليس ساذجا » فالمسرح كا نعرف هو ١‏ أبو الفنون» » وهو الأساس 
الذي عليه ارتفعت أغلب الفنون بعد ذلك . 

ولقد لراش وبل لتعبير الدرامي را ترون مضت 5 و 0 تنافسه أ 
السينا ف أشريات المرن لماي وأوائل هذا القرن . فكانت عمثابة موده بأن 
يجدد نفسه » ويطور من إمكانياته ليلحق بهذه الوسيلة سريعة الإنتشار في أي زمان 
ومكان » والتي أتت ( بالأعاجيب) بالنسبة للمسرح . 


وعندما ظهرت السيما » وقد كانت صامتة في البداية » كانت عار ع ا 
بسيطة في شكل صور » من أجل إدرار المال فقط . وحين ذاك لم تكن السينا فأ 
مستقلاً » بل كانت تحبوني بداية الطريق » وحقّقت أرباحًا طائلة في بدايتها » حيث 
كانت شيئًا غريبا على الجمهور الذي لم يتعود إلا على المسرح . 

وكانت العا حي كل لسر إعمّادًا كليا بي تقديم أعالها » فكانت تقدم 
المسرحيات التي ثلاقي نجاحا كبيرًا في السيها » وي بعض الأحيان تكون شخصيات 
الممثلين في المسرح هي نفس شخصيات الأبطال في السينا » إعمادًا على شهرة مثلي 
المسرح وقتذاك لضمان الفيلم . 

وم تصبح السينا فنا إلا بعد أن بدأ اجون يفرضون أعبالهم » ويعتمدون على 
فثهم : وبدأت دراسة هذا الفن في دور العام » وامعدة له معاهد وكلات 
متخصصة ع واستطاع كل من يعمل في السيها إلى إحالها من صناعة إلى فن . 
الفنون) لا لحا من إمكانيات يفتقر إليها المسرح وقد عكست كل وجوه الأدب من 

وإذل" أ رذيها' أن ادر لك لقوق الوسر رقا ررين اوج الإسدزا رفع بتر لا بد أن 
نتأمل العلاقة بين المشاهد وخشبة المسرح » وبين المشاهد وشاشة السينا . ويمكن أن 
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نوجز هذه العلاقة في النقاط الآنية : 
المشاهد 2 المسرح يرى العرض من زاوية واحدة » وههمي زاوية الرؤية 
الخاصة به من مكان جلوسه » أما في السينا فتتعدد زوايا الرؤية عليقًا لتعدد زوايا 
ا 
المسافة بين مشاهد المسرح وبين خشبة المسرح ثابتة لا تتغير طوال العرض . 
"وسوسى سام مويو ك1 تتخير المسافة تبعا لتغير 


2 


ابعاد اللقطات . 


3 يتقيد المسرح بأزمئة محددة وأمكنة محددة إلى حد ماء» وبالرغم من التقدم 
المائل في التكنيك المسرحي من استخدام أجهزة الكمبيوتر في المسارح » سواء في 
الإضاءة . أو أنواع خاصة من الديكورات لتسهيل عملية تعدد الأماكن » مع 
استخدام نوعيات محتلفة من خشبات المسرح » كالمسرح الدوار ء والمسرح المنزلق . 
ومسرح المصاعد » وما إلى ذلك من نوعيات حديثة » ولكن بالرغم من كل هذا 
فالمسرح مقنيد بالنسبة للزمان والمكان عككس السيما ماما » لني يمكنها أن تتصور أي 
حدث في أي زمان أو مكان . وأن تتعدد المناظر إلى أي -حد ممكن . 

٠‏ 4 ثزول الستار اي نباية كل مشهد أو فصل » أو الإظلام التام في نباية كل 

مشهد أو لوحة في المسرح ؛ يقطع تتابع الحدث ء أما السيما فيعتمد البناء فيها على 

ميزة _ المستمر للأحداث دفعة واحدة دون أي وق 

الممثل في السرح نحاول أن يرفع صوته | إلى الطبقة الي يمكن المشاهدين أن 
الي و ا ا 0 
بأن الذي أمامه فيه افتعال ماء أما السينا فهي على العكس ٠‏ فالممثل يستخدم 
صوته الطبيعي » ويهبمس بصوت ال همس » فالأجهزة قادرة على تسسجيل الحممس وما 
شابه ذلك » لآن اسن سسا عبنا! إلى المشاهدين كبا هو . 

6 الأوراق الي بها معلومات هامة كا خطابات مثلا أو التلغرافات أو أي شيء 
أحر» يحب على ممثل المسرح أن يقرأها ليدرك المشاهد مضمونما » أما في السينا 
فيمكن تصوير هذه الأوراق كي يقرأ المشاهد بنئفسه هذه المعلومات . 
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7- ممثل المسرح يضطر لحفظ دوره كاملا » بالرغم من وجود الملقن في بعض 
المسرحياث » وهذا يسبب له عنات كبيرًا » لأنه يمثل المسرحية يوميًا طوال فترة 
العرض » وعلى مدى شهور طويلة » وفي بعض الأحيان سنين طويلة في حالة 
استمرار تقديم المسر-حية . أما في السيما فالممثل بمثل الفيلم مرة واحدة » ثم بعد ذلك 
يم عرض الشريط السيئائي أي عدد من مرات العرض حسب الحاجة » وكذلك 
عمقل السسيها لا بحفظ دوره كله » بل يكفيه أن يحفظ الحوار الخاص بتصوير كل 
مشهد على حدة . 


8 يعتمد المسرح اعتمادا كليًا على الممثل » في حين أن السيما تعتمد بالا,ضافة 
إلى الممثل ‏ على عناصر أخرى كثيرة يمكن أن 7 تؤدي أدوارا مشابهة للممثل » حيث 
إن السينا صورة قبل أي شيء آخرء وكل الأشياء المرئية في الفيلل لها دورها » أي 

9 الممثل في المسرح تختلف حالته النفسية من ليلة عرض إلى أخرى » وذلك 
تبعًا لتغير مزاجه وظروفه النفسية » ونوعية الجمهور. ولا يمكن بأي حال من 
الأحوال أن تكون حالة الممثل في ليلة ما مثلها في ليلة تالية لها أو سابقة عليها . أما 
مثل السيئًا فلأنّه يؤدي دوره مرّة واحدة أمام الكاميرا فإن حالته النفسية واحدة كا 
كانت يوم التصوير . 

0 لا يمكن عرض المسرحية في أكثر من مسرح في وقت واحد وبنفس 
ممثليها . أما في السيما فيمكن طبع العديد من النسخ من الفيلم الواحد » وعرضها في 
عدّة دور للعرض وف أكثر من بلد في نفس الوقت 

1 هتاك علاقة حميمة بين الممثل والمشاهد في المسرح » ناتجة عن التواصل 
المباشر بين الاثنين » حيث المتفرج يشاهد الممثل شخصيا على المسرح . أما في السيها 
فهذه العلاقة غير موجودة » لأن المشاهد لا يرى سوى صور للممثل فقط . 

12 المشاهد في المسرح يرى الممثل حجم واحد لا يتغير » وهو الحجم الطبيعي 
للممثل . أما في السيما فالمشاهد يرى الممثل في أحجام مختلفة » لأن السينا تمتاز 
سن لكي وح صويريي اليل 000 البيال تيون اااي 


من أجل توضيح أدق الخلجات للمشاهد » سواء من خلال رمشة العينين , 
ارتعاش الشفتين » أو أي تعبير انم (1) 

3 الخوار أداة تعبير رئيسية في النص المسرحي . في حين أن السيها أداة التعبير 
الرئيسية فيها هي الصورة . 

4 صوت الممثلين في المسرح يكون ضعيفا في حالة عدم استخدام 
ميكروفونات مكبرة للصوت » فلا يسمع المشاهد الموجود في الصفوف الخلفية 
الصوت بوضوح . أما في السيئنا فلأن الصوت مسجل ومكبر بأجهزة التكبير 
الخاصة » فإن الصوت يم توزيعه بالتساوي عن طريق السماعات في أنحاء دار 
العرض . فالمشاهد الموجود في الصف الأخير يسمع الصوت بنفس الدرجة التي 
يسمع بها المشاهد الموجود في الصف الأول . إِلّا أن التقدم العلمي لم يقف مكتوف 
الأيدي أمام ذلك » فبدأت المسارح في الخارج تستخدم أجهزة إليكترونية صغيرة 
عدا » وشديدة الحساسية جدا. فيمكن للممثل أن يضع فيك روفو قُْ حجم 
(الدبوس) ف ياقة القميص أو الجحاكت . وعن طريق جهاز ال جميع 
الأصوات من كل الميكروفونات الصغيرة الموجودة في ملابس الممثلين » ويتم تكبيرها 
بالنسب المطلوبة ع وبثها من خلال السهاعات المحسمة الموجودة ي أنحاء الس ( 
بل وقي بعض المسارح هناك سماعة سيريو خاصة في كل كرسي ٠‏ 0عرهأة 

عصهطم 0ه كل مستمع يسمع على حذده . ولكن هذه الأجهزة لم تصل مصر بعد . 

9 - في المسرح يم م استتخدام المؤثرات الصوتية العادية » في حين أن السيما يم 
فيبا استخدام المؤثرات الصوتية العادية » بالاإضافة إلى المؤثرات الصوتية المحسمة 5 
كأن يجعلوا المشاهد. يشعر أن السيئا بها زلزال حقيت » أو رانحة دان الحريق التي 
بمكن أن يشمها المشاهد عن طريق استخدام أجهزة خاصة باهظة التكاليف من 
أجل هذا الغرض . 


(1) كتاب (السيئا فن) » ص 48-45 . 
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الفصطل الغفاني 
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الفصل الثاني 
الحوار ي السيما : 


بعد أن تعرضنا للحوار في المسرح » وعرفنا وظيفة الحوار ف المسرحية » وشروط 
كتابته » فا الحوار السيئائي ؟ 

إن الحوار في المسرسم يعتبر أداة تعبير أساسية ؛ لأن الممثل لا يستطيع أن يعبر عن 
الموقئ إِلّا بالحوار » أما في السيها فالحوار يعتبر أداة تعبير فقط » وليست أساسية , 
لأن السي) تعتمد أكثر ما تعتمد على التعبير بالصورة أولآ . ثم الصوت ثانيا . فقد 
نشأت السيئا في عهدها الأول صامتة كلون من ألوان الفن القثيل الذي يهم بالفكر 
الانساني وبالعاطفة والحركة . واتسمت هذه السيما الصامتة بالحركة والاءشارة 
والمنظر » وكان فيلم السيما يعبر عن نفسه بالرغم من كونه «فيام صامت» . 

ثم سرعان ما زادت نسبة التعبير هذه بخروج الفيلم من عالم الصمت إلى عالم 
الكلام » وبالرغم من أن إدخال الصوت على الفيلم أحدث ثورة في صناعة السيما 
تفوق في عظمتها إدخال كل من اللون والبعد الثالث وما إلى ذلك على الفيلم » إلا 
ان أغير أن الضوت أو اطوان أداة تعر بست أساسية كا فلن لأنه بحتى الآن 
توجد مشاهد كثيرة في كثير من الأفلام صامتة لا تتضمئ أي كلمة حوار » وبالرغم 
من ذلك يكون تأثيرها في نفس المتلق أشد مما لوكانت تتضمن حوارا . 

فالحوار في الفيلم له ما بميزه ويجعله مختلها عن أنواع الحوارالانحرى في الرواية 
الطويلة » والقصّة القصيرة » والمسرحية » والتمثيلية الإذاعية » فهو عامل مساعد أو 
مكمّل » إنه يستعمل فقط لتوضيح اللقطة أو المشهد » حيث إن الفيلم عبارة عن 
مجموعة من اللقطات والصور والمشاهد . لأن الصورة هي وسيلة السيئاريست 
وامحرج للتعبير عن أفكارهما ووجهتي نظرهما أو رؤيتيبما . ولذلك فيجب أن محمل 
الصورة ‏ أكبر قدر ممكن من أدوات التعبير » والحوار هنا أداة من هذه 
الأدوات » وعامل مساعد لتوضيح أو تفسير ما صعب إيضاحه . لأن الحوار قي 
الفيلم يتعاون مع بائي الوسائل الأخرى لاريضاح المعبي المطلوب » ولتعميق الأثر الذي 
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ينشده السيناريست » في الفيلم يجد المؤلف نفسه في عالم يختلت تماما عن عالم 
المسرح » لأن عالم الفيلم يعتبر الفنيون فيه أهم من الفنانين أو يتساويان معا . 


المؤلف في الفيلم لا يفكر في بناء الحوار فحسب » بل إنه يفكر في ملائمة هذا 
الحوار للحركة في الفيلم » ومسايرة هذا ال حوار لما يتطلبه الفيلم بالنسبة لعملية البناء 
الفني من توازن في شكل القصة ككل . والتوقبيت في إدخال العناصر الختلفة في 
اللحظات المناسبة » والإقتصاد في تجميع خيوط الأحداث المصورة حتى لا يشرد 
انتباه المتفرج لحظة واحدة 220 . 


وليس معني ذلك أن الحوار في الفيلم ليست له أهمية » ولكن أهميته في المرتبة 
الثانية ‏ من وجهة نظري ‏ بعد الصورة . فالمؤلف المسرحي يستخدم يجاب الحوار : 
المؤثّرات الصوتية والحركات والموسيقى والناظر والاإضاءة من أجل تأ كيد وإبراز جو 
كلمة مشهد » وكلمة الحوار تبدو غالبة على كل هذه العناصر . أما في السيئا فالمؤلف 
السيئائي يستخدم مع الحوار وسائل أخرى عديدة من وسائل التعبير السيؤائي مثل : 
المؤثرات الصوتية » الموسيقى » الخركة » التعبير بالوجه » الملابس والمناظر المتعددة » 
اللإضاءة » الأعداد الطائلة من الممثلين » المناظر الطبيعية » الخيل السيئائية العديدة 
الي تمس أفئدة المتفرجين » الألوان الباهرة الي تسرق لب المتفرج » سيم 
الشسخصيات ... الخ , 

فالحوار في الفيلم مرتبط ببذه الوسائل جميعا » وأن هذه 0 يبرز معناها 
ومغزاها في الفيلم مثل الحوار تماما » أي أن كل وشبيلة ١]:‏ تسر وسيلة تعدرة 
كا خوار تماما ع ولذلك يجب أن يكون الحوار قادرًا على التعبير المطلوب إبرازه مجانب 
هذه الوسائل جميعا . 


وبالنسبة للحوار في الفيلم فلابد أن ينبع من طبيعة الأحداث 4 مرا عن الخرضق 
المطلوب إيضاحه »ع موضحا الشخصيات » موكدا موقف الشخصيات من 
الشيخصيات الأخرى ٠‏ مساغدا عل تطون الحدث . 


)201 أوزويل بليكستون (كيف تكتب السينار بو) ترحمة أحمدك محتار المال» الناشر مطبعة معبر بالفجالة » القاهرة 


(د.تث) ص 8 
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أن يكون مدركا للحظات التي يحب ألا يكون فيها حوار » ويختارها بدقّة » ويدراك 
لاذا فضل الصمت هنا عن الكلام » أو لماذا فضّل الكلام هنا عن الصمت » فكل 
لحظة يجب أن حمل مغزاها » وأن تعبر تعبيرًا واضحا عن المضمون . 

وعلى هذا نجد أن الحوار في الفيلى جزة! من الكل » لا معنى له بمفرده » فيمكن 
إذا قرأنا الحوار وسحده في بعض المشاهد لا ندرك مغزاه » كما في فيلم «انفجار» الذي 
قدمته الشاشة المصرية قِ الستينيات للكاتب « مايكل أنيجلو أنتوبيوني ) وترجمة 
و(غالب شعث» , 

ويبدأ الفيلم بعدة لقطات ومبذا اللخوار : 

«العامل الأول : لن تفعل بنا شيئًا كهذا أيها الشاب , 

العامل الثاني : لتفهم ما نقوله لك . 

العامل الثالث : المهم تذكر ذلك , 

فتاة : تبرع من فضلك ؟ شكرًا جزيلاً . 

شاب : ولكن نقودا غير مزيفة) (2) , 

إن هذه الكلات الحوارية لا تكاد تحمل معنى إذا تم فصلها عن عملية السرد 


السيئالي ( السيناريو) » فالعال الثلاثة الذين نحدثوا في هذا الحوار » توضح لنا 


الصورة أنهم واقفين بلا عمل » يحدث أحدهم الآخر في همهمة ومشيرا إلى بعض 


المارة الذين ظهروا بثياب مهلهلة » وكذلك يشير إلى الشباب الذين يعا كسون 


المارة , 
والعامل الأول كان يتحدث إلى أحد الشباب مؤكدا له أنه يستطيع أن يفعل به 


ويمن معه مثلا كان يفعله ب الشاب ‏ بالمارة . إذن العامل الأول لم يكن يوجه -حديثه 


للعامل الثاني » وتجيء كلات العاملين الثاني والثالث مؤكدة لذلك . ثم توضح 


2022 سيئار بو فيلم (الفجار) مملة السيها والمسرح العدد 58» 3 لسيمبير 8م ص : 114 


114 


الصورة لنا بعد ذلك منظر الملجأ الذي يجتمع حوله الناس من أجل تبرعهم بأموالهم . 
وحوار الفتاة والشاب هنا دون وجود الصورة الي توضح ين يطلبان أن نود الناس 
للملجأً لا معبى له ولا علاقة تربطه بالحمل الحوارية الي سبقته . 

وهكذا نجد أن الصورة تتعاون مع الكلمة تعاونا وثيقًا لإعطاء الحوار معنى خماص 
للمكان ووضوح التعبير عن الموقف . 

وأهم ما يجب أن يتوفر للحوار في الفيلم » هو أن يكون مختصرًا أو مختزلاً » يحمل 
أكبر قدر ممكن من العاني » بأقل الألفاظ الممكنة . ويجب أن يكون غالبا من 
الصفات الأدبية لأنه بيجب أن يكون مكتوبا كما يتكلم الناس في الواقع . 

والحوار يعبر عن الشسخصية صاحبة الكلام » ويبلورها » ويعبر عن الموقف . 
وجب أن يكون بسيطا وسلسا حتى يفهمه ويتتبعه جميع الناس ٠‏ فالفيلم يشاهده 
الرجال والنساء والأطفال ؛ والمثقف » ونصف المثقف » والأمي ء فلا بد لكل من 
هؤلاء أن يستوعب ما يجري أمامه من كلام . وليس معنى هذا أن يكون الحوار سوقيا 
أو خاليا من أبة قيمة » ولكن المقصود بذلك هو أن يكون خالا من أبة تعقيدات ني 
أسلوب الأداء أو الصياغة الأدبية . 

والانجاهات الحديثة في السيها نحاول التخلّص من قيود الخوار » والإختصار منه 
إلى أكبر قدر ممكن » والإعتّاد على الصورة فقط للتعبير عن الأ بعاد امختلفة سواء 
الأهذات أو التتشخصيات ٠‏ لأن الفيلم صورة قبل أي شيء . وفي بعض الأفلام نجد 
مشاهد كاملة وكثيرة لا يتسخللها أية كلمة حوارية ع وهنا يعتمد السيناريست عللى 
الصورة فقط » فيحاول أن يجعلها تقوم بتوصيل المفهوم المطلوب إلى المشاهدين . 

أما خصوص اللغة والحوار » أو بالأدق الخوار في السيئًا بين العامية والفصحى »ع 
فإن أفراد الشعب جميعا ‏ باستثناء قلة قليلة جدا ‏ يتحدثون العامية » وعرض أفلام 
بالفصحى يقطع عملية التوصيل المطلوبة » لأنهم سريعا ما يتململون من الكليات 
البي لم يتعودوا عليها . 

ولذلك من الأفضل أن تكون اللغة هي العربية الفصحى الشبيبة بلغة التعامل 
اليومي » أي اللغة البسيطة » ولكن بدون إبتذال رغم ما ساد اللغة من ابتذال في 


115 


الأفلام المصرية ي السئوات الأخخير . ولكن ليس معبى ذلك أن تكون تلك هي اللغة 
الوحيدة في كل الأفلام أو مع كل الشخصيات > فثلا * الأفلام الدينية والتارحية 
لا بد وليس من الأفضل . أن تكون لغة الحوار فيها العربية الفصحى » نسبة إلى 
جلال الدين وقداسته ومكانته » ولسبة إلى أهمية التاريخ وعمقه في وجدان الأمة . 
أما باقي النوعيات من الأفلام فيناسبها اللغة البسيطة كا ذكرت » دون ابتذال في 
الألفاظ . هذا مع مراعاة أن لكل مقام مقال مثها شرحت في الحوار في المسرح . 
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الشخصيات في السيئا( والتلفزيون ) 
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الشخصيات في السيما والتليفزيون : 

لقد تكلمت عن الشخصيات ورمسعها » ووظيفها » ولكن الحديث كان شبه 
قاصرا على المسرح » وإذا انتلقنا إلى السينا والتليفزيون فسنجد أن الشخصية 
المسرحية تختلف بعض الشىء عن الشخصية في السينا والتليفزيون اختلاقًا ليس 
جوهريا » فالششخصية واحدة في اي محال » ورسمها واحد » ولكن استخدامها قد 
يتلف من وسيلة لأخرى . 

فالسيها بمكلها أن تسم أعدادا كبيرة هائلة من الشخصيات في الفيلم 
الواحد ؛ عكس المسرح . فلا بد أن تكون الشسخصبات محدودة إلى -حد ما 

وهذا ما نجده فارقا أساسيا بين التليفزيون والسيئا » فلا يمكن بسبب صغر حجم 
لشاشة التليفزيونية استخدام شخصيات كثيرة في التمثيلية التليفيزيونية ؛ ولا أنكر أن 
امخرجين يستطيعون فعل الأعاجيب » ولكن التليفيزيون يجد كثيرا من المشقة عندما 
يحاول تصوير عدد كبير من البشر حتى إذا تمكن وصورهم » لن يستطيع المتفرج 
التفريق بين الشسخصيات» وستبدو الشخصيات في -حجم صغير يصعب على المتفرج 
متابعة الأحداث وإدراك مصدر الحوار, 

وليس هئاك عدهد ثايت من الشخصيات للتمثيلية التليفزيونية لا يمكن أن 
تتجاوزه » ولكن المؤلف ومن الماهر هو الذي يعاليج موضوعه . بحيث لا يجتمع 
على الشاشة في نفس الوقت أكثر من شخصيتين أو ثلاث أو أريع أو خمس مثلاً في 
الكادر الواحد » ويمكن زيادة العدد قليلاً في الكادر الواحد طبقا للموقف الذي 
بمتاج لذلك مع عدم التكرار كثيرا . وإذا ما اسحتاج الكادر إلى أعداد أكبر من 
ذلك » فعلى الكاتب أن يقوم بعملية تتابع في المشاهد » بحيث يظهرهم في مشاهد 
مختلفة من أجل إظهارهم جميعا . 

أما المشاهد التي تحتاج إلى تصوير أكثر من أربع اوعمس قتخصيات قتالباابها 
تكون مشاهد توضيحية » ولا بد أن يعلم المؤلف التليفزيوني أن حشد الشخصيات في 
كادر تليفزيوني واحد يفقد الصورة أهميتها. وأن أقوى وأفضل المشاهد التليفزيونية هي 
اللي نم نين ليقن أن للزيقة أو أربع على الأ كثر. 
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ورسم الشخصيات مهمة ليست سهلة » فالدوافع الي خلف السلوك الاونساني 
معقدة في الحقيقة » بحيث تحتاج إلى عالم نفساني ماهر ليشرحها » فالمؤلف السيماني 
او التليفزيوني يجب أن يدرس الأشخاص في الحياة جيدًا ( طبعا بشكل غير 
ظاهر) حتى يستطيع المشاهد التعرف على الشخصيات الي تعرض الأحداث أمامهء 
فالشر ير بصفة عامة لا بد أن يكون في تصرفه شريراء والبطل يجب أن تكون أعاله داتما 
أعالاً بطولية. هذا طبعا إذا لم تكن الإنحرافات عن السلوك المعتاد هي الأساس في 
العمل الدي يعالحه المؤلف . 


ومن الواضح أن مقدرة التليفزيون الكبرى تنحصر في تصوير شخصية الفرد 
الواحد » لا شخصية مجموعة من الناس » وذلك لضيق مساحة الشاشة كا 
ذ كرت 

ومن أهم الفروق بين الشخصية في المسرح والشخصية في السيما والتليفزيون ؛ 
أن الشخصية المسرحية كثيراً ما تبالغ في أدائها وانفعالاتها من أجل أن يشعر المشاهد 
ببذاالإنفعال . أما السيئًا والتليفزيون فأجهزة الصوت تسمح للشخصية بأن تمس 
ما تريد » حيث سيسمع المشاهد هذا الحمس جيدا , وتستطيع الكاميرا سواء 
السيؤائية أو التليفزيونية أن تقوم بدور رائعم حين تركز على شخصية واحدة لاوظهار كل 
لفتة أو حركة 3 وكل خلجة.من خلجات الوجه »: ورعشة اليد » ورمشة العين » أي 
الكشف بدقة عن كل انفعالات الشخصية . ومن هنا بحب أن يدرك المؤلف ذلك 


مم 


أما ابتكار الشخصيات » وأبعادها الثلاثة » ورسم هلو سيسات وقوه عورا 
يتفق مع -حتمية البناء الدرامي ؛ لا يختلف من وسيلة تعبير إلى أخرى » أي لا يختلف 
من المسرح إلى السينا أو التليفزيون أو الإذاعة . 
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الفصل الرابع 


بين الحبكة والسيناريو في السينا 
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بين الحبكة والسيناريو في السيما : 
إذا كانت الحبكة هي الجزء الرئيسي في المسرحية لأنها حياتها وروحها » وإذا 
كانت نعني التنظيم العام لأجزاء المسرحية ككائن متوحد قاتم بذاته » فإن السيناريو 
هو حياة الفيلم وروحه » بل هو الفيلم نفسه . 
وإذا كانت الحبكة في المسرحية بمثابة هندسة أجزاء المسرحية وبنائها وربطها 
بعضها » فإن السيناريو هو الآتحر بمثابة عملية فنية من أجل بناء الفيلم وربط أجزائه 
ببعضها با فيها من حبكة . ولأن أي مسرحية لا بد أن تشتمل على حبكة » فإن 
أي فيلم لا بد أن يشتمل على سيناريو » وذلك لكون السيناريو هو الفيل( فيلم على 
ورق ) »أي أن الاجزاء الي يتكون منها الفيلى » من شخصيات » وحوار ومناظر , 
الات ؛وإكسمسوارات » وموسيى وإضاءة »؛ وملابس . ..إلخ 3 تكنويبب 
شكلها العام في الفيلم إلا من خلال السيناريو"» تماما مثل المسررحية «٠»‏ فالتبكة 
ببساطة ‏ هي ترتيب الأجزاء التي كرون هنا المسرحة نرتنا يكهها الكل 
العام) »ولذلك فإنه من العبث أن أتكلم عن -حبكة الفيلم منفردة لآن الفيلم 
هو( سيناريو) ؛ولا بمكن فصل الحبكة عن السيناريو »لان الحبكة في السيما ثم 
عن طريق السيناريو » فلا بد من الكلام عن السيئنار يو . 
والسيناريو السيئائي به ميزات لا بمكن تواجدها في المسرح أو أي وسيلة 
أخرى » والميزة الي تتمتع بها السيها ويفتقر إليهاالمسرح “لي إمكانية تصوير الأ-حداث 
قُ أي زمان » وي أي مكان ؛ د ولو كان الزماك شحيالي ؛ وكذلك المكان 
حيالي » لأن العدسات السحرية للكاميرا مع استتخدام بعض الحيل السيهائية (2) 
بمكتباأن تفعل ما يشبه المعجزات . وعلى هذا الأساس فكاتب السيئاريو لا يتقيد 
بأزمنة معينة » أو أمكنة » ؛ بل [ إنه يطلق لنفسه العنان » ويكتب أحداثه لتصور في 


(1) كتاب (طبيعة الدراما) ص 20 
(2) انظر : د.سيد على (تكنيك الجدع السيهائية) الناشر : الهيئة المصرية العامة للكتاب القاهرة 1978 م 
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الأزمنة والأمكنة التي يرغب فيها ؛ والني تتطلبها طبيعة الأحداث » مها تعددت هذه 
الأمكنة والأزمنة » فلا قيود في السينا » لأن الفيلم الواحد يمكن تصويره في كل بلاد 
العالم ‏ على سبيل المثال ‏ وممكن أن تغطي أحداث الفيلم الواحد مئات » بل ألوفا 
من السنين . بعد ذلك يمكن أن نتكلم عن السيناري و كأساس للفيلم السئاني . 
السيناريو هو الفيام : 
«إث فن الفيلم - أي فيلم ء حتى أبسطه ‏ هو فن سرد القصة بالصور »© 
« والسيناريو عبارة عن فيلم على الورق ) (4) 7 تستغرق كتابته عدة شهور أو 
سنوات» ولكنه وقت غير ضائع» فكلا زاد وصفا ودقة» كلا سهل التنفيذ الفعلٍ 
لفيم. 
والسيناريو ستمدٌوجوده من عمل أدلي سابق » سواء كان قصة قصيرة » أو 
رواية طويلة » أو مسرحية » أو عمل إذاعي » أو خبر في جريدة » أو حادث ني 
قضية ) أو اقتباس عن فيلم سيهاني سابق » أو قد يكون مكتوبا مباشرة للسيها . وهو 
في جميع مراحل إعداده امحتلفة يعتبر عملية خلق جديدة من حالة معيئة إلى أخرى 
مغايرة تماما في طبيعتها » أي من حالة نص أدبي مكتوب مثلاً إلى فيلم سيئائي يتكون 
من الصورة والصوت أي يكون بمثابة الكساء الذي يكسوبه« السيناريست ) 
الفكرة » أو هو الشرح المفصل للفكرة بأسلوب الشاشة » وبيان شامل كامل بكل 
صغيرة وكبيرة تظهرفي الفيل » لا سها المشاهد والحركات والحوار 
والمناظر ...إلخ .. (5) 
وأول خطوة بالنسبة لكاتب السيناريو هي اختيار موضوع الفيلم الذي سيكتب 
له السيناريو » ويحب أن يكون الموضوع مثيرا لاهتّام أكبر عدد من الناس » 
(3) كتاب (كيف تكتب السيناريو) » ص 8 . 
(4) أندرو بوكانان (صناعة الأفلام من السيناريو إلى الشاشة) » ترجمة : أحمد الحضري » الناشر : دار 
القام ‏ القاهرة (د.ت) » ص 33 . 


المعارف » بيروت » الطبعة الأولى » يناير سئة 1960 » ص 16 , 
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وذلك بأن يكون مستمدًا من الأحداث أو العوامل الي تؤثر في البشر جميعا , 
بالإضافة إلى أن الموضوع يجب أن يثير الكاتب نفسه عاطفياً حتى يتتخطى مراحل 
عملية الحلق الشاقة . 

وقد يبدو سسخيفًا أن نقول بثقة وتأكيد إنه لا بد للفيلم من قصة أو موضوع : 
بالرغم من الأفلام العديدة الي تزدحم | بها دور العرض المصرية لني تفتقر إلى 
الموضوع » وخصوصا في السنوات الأخيرة في السبعينيات والثانينيات» لان كثيرا من 
المتتجين في مصر ‏ بل وفي دول كثيرة ‏ يعمدون إلى صنع أفلام تعتمد على الغناء 
والموسيق والرفص » دون أن يولوا القصة أي اهام يذكر » مكتفين فقط بربط عدد 
من الحوادث مع بعضها ء ثم حشو هذا الميكل بالمناظر المثيرة . وأغلب الأفلام 
المصرية نتدرج تحت هذه النوعية من الأفلام . ويك قرار السيد وزير الدولة للثقافة 
بمنم عرض أحد الأفلام عام 4م : 

والقصة لا بد أن يكون لها أركان أو أسس » ويحب توفر هذه اللأسس في القصة 
السيهائية بصورة محتلفة عن القصة المطبوعة . 

والقصة السييائية الحيدة هي الي يقوم الصراع فيها على مثلث » مثل رؤوسه 
الشسخصيات الرئيسية في الفيلم فثلا إذا رمزنا للششخصيات الرئيسية بالأحرف الانية : 
أ ب »بج . وكزحرف مها يعثل زاوية من زوايا المثلث . هذه الشسخصيات في صراع 
مستمر طوال الفيل » فلو فرضنا أن (أ)ء (ب)ء رجلان يتصارعان على حب 
امرأة هي 60 4 كاد الاين الونه جردكة 6 ومخحصوصا إذ كانت مثلده ج)0 فل 
تزوجت من ( أ) رغم أنها لا تحبه » ولكلها حب ( ب ) الذي يبادلها نفس الحب . 
والمطلوب إيجاد علاقات بالسالب والموجب بي نكل الشخصيات لكي يم التفاعل . 
ويساعد ذلك على نمو الشخصيات وتصاعد الصراع . 

وهذا القياس ليس نموذجا ينطبق على جميع أنواع القصص بالطبع » ولكنة 
يعطي محة أو فكرة للمؤلف السيئاني الذى بصدد كتابة فيلم ما . 

والشرط الأسامي في القصة السيئائية هو أن يتمكن المؤلف من اجتذاب 
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المتفرجين بصورة تلهيهم عن إحساسهم بأنهم في دار للسيمّا » وهذا يتطلب وجود 
المفاجات واستخدام وسيلة التشويق لحذب انتباه المتفرج . 

فثلاً لدينا في القصة شخصية في مأزق ماء واتصلت بصديق لها لنجدتما 
بسرعة » فن الأفضل ألا يصل هذا الصديق بسرعة وبسهولة » فيمكن أن يتعطل 
هذا البديق ق الطريق مقا الأى مه بق الأسياتت ء كان فطل سارتة :2 أو أن 
يستوقفه رجل المرور لتجاوزه حدود السرعة . كل ذلك من أجل جعل المتفرج 
متشوقا راغبا في معرفة مصير الشخصية البي طلبت النجدة . 

وبعد جود الفكرة الي سيعالجها السيناريست » ما هي المراحل البي ستمر بها 
عد الشكرة إن أن تصيع فلم 6 وزتجهاية غال هذا السسوان نك أن ولالر اسل 
العديدة التي يجب أن يمر نخلالها الفيلم حتى اللحظة التي تستعد فيا الكاميرا 
للدوران : أولا : هناك الفكرة ؛ ثانيا : المعاخة غ ثالثًا : السيناريوٌ ء رابعا : إعادة 
ترتيب كل المناظر للحصول على السيناريو التنفيذى (؟)2 أو سيناريو التصوير » وهو 
المرحلة الأخيرة التي يكتبها السيناريست » بحيث تكون المرحلة التالية لذلك هي تنفيذ 
هذا السيناريو . وغالبًا ما يشارك مخرج الفيلم السيناريست في كتابة سيناريو 
التصوير» حبّى يكون ملم بوجهة نظر السيناريست لكي يستطيع بلورتها أثناء 
التصوير » وكذلك حتى تتقارب وجهة نظر المخرج مع وجهة نظر السيناريست . 


والفكرة تفي الللدرة الأولى في الفيلم » حيث بمكن إذا تمت تنميها بالقدر الكائي 
أن تخلق فيلما . وتعرف تنمية الفكرة الأولى وتسجيلها على الورق ( بتحضير المعالجة ) 
؛ وهي الخطوة التنفيذية الأولى للغيام » « وتبدو كسجل قصير بسيط في كتابته 
للموضوع المقرِح ٠‏ وتشحصر قيمتها في تسلسلها » فكل حادث يؤدي منطقيا 
وبسهولة إلى الحادث الذى يليه . وبحب المحافظة على جذب الاههام خلال السرد ء 
وذلك عن طريق التصميم المتقن لواقم الأحداث الحامة» بحيث يصبح الحادث التالمي 
كار أهية هوق اللسابق 0 


10 كك 0اايمممييي ما 
(6) كتاب (صناعة الأفلام من السيناريو إلى الشاشة) » ص 37-36 . 
59 المرجع السابيق » ص 34 . 
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وتعتبر المعالحة باختصار هي نظرة عامة للفيلمى بدون تفاصيل فنية كثيرة » وبدود 
تفاصيل للمناظر الي ستصور » وتعتبر ال ميكل الأساسبي أو العامود الفقري بالنسبة 
للسينار يو , 
وهذه المرحلة الوسيطة بين القصة الأصلية وبين سيناريو التصوير لضرورية 
جدًا » فهي مختصرة عن سيئاريو التصوير » وخالية من العوامل التكنيكية » وتعطى 
السيئار يست الفرصة لإضافة الكثير من اللمسات البارعة » والأفكار البراقة بدون 
كتابها بالتفصيل . وتعتبر المعاللحة بمثابة أرضية اختبار جيدة للأفكار الجديدة » وطالما 
كانت المعاملحة كاملة وجيدة » فسوف يكون السيناريو سهلاً وجيدا في نفس الوقت . 
وتتطور الفكرة أوالخشطة في المعالجة بوصف أحدانما في لغة سهلة خالية من 
الاإصطلاحات» وعندما يبي الكاتب من مراجعتها بحيث تروى قصة تبدأ 
بتشويق » وتستطرد منطقيا بحيث يزداد الازهام الدرامي باستمرار » وتصل إلى 
الممتصف المدروس بعناية . ومن هنا تأخذ في الصعود نجاه الذروة الي تعلو كل ما 
سبقها . عند ذلك يبدأ السيناريست في تحضير السيناريو » وهوكا قلت من قبل 
يعتبر الخطوة الثالثة الي يخطوها السيناريست بفيلمه قبل التصوير . 


والسيئاريو :منمه8 هو تحسين للفكرة الأصلية الي مرت بمرحلة المعالجة ) 
وستصبح الآن سحلاً لعدة مناظر سيئائية . مدونة بنفس ترتيب حدوث الوقائعم » 
حمل كل منها رقه وموضحا به مكان حدوثه'5) ٠‏ 

وهذه المرحلة 6 وهي مراحلة السينار بو تعتبر اححتزالاً لسيئار بيو التصوير ) الذدى 
هو قاعدة واضحة مفصلة لكل ما يراد تنفيذه أثناء التصوير » وفيه يتم تحديد مكان 
وضع الكاميرا في كل لقطة » وماذا ستفعل الكاميرا إذا نحركت » كما يتضمن 

وعلى البيناريست أن يكتب بمذبى الوضوح ما يفكر فيه بالنسبة للمشهد لقعلة 
لقطة » وحديد القطع بين كل لقطة وأخرى تفصيلا . وكلا زادت التفاضيل الفنية في 


عه اليم ورج وتاراجه مساج ا روا نويج تا 


وجوه نات ع ميم وجوه جيم اببمس يي يت 
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سيناريو التصوي ركلا كان له تأثير أفضل على الفيلم . 

وتعتسن السيتاريق أعتاد ا كلذ عل الدركة » بعية:إنيا المادة الأساضية السسار بو 
الفيلم » والكاميرا تلتقط الحركة بما يسمى باللقطة السيعائية . « واللقطة السيزائية هي 
شر يط من الباغة ( السيلولويد )صور بدورة واحدة متصلة للكامرا كن وف كل 
مزة تنوقف الكاميرا فيها عن التصوير يكون ذلك علامة إننهاء لقطة سينائية . وكذلك 
عندما تنتقل الكاميرا من مكان صورت به إلى مكان آآخر لتصور به » وتبدأ في 
التصوير في هذا المكان الحديد » فإن ذلك علامة إبتداء لقطة جديدة . وسيئاريو 
الفيلم يتكون من العديد من المشاهد » والمشهد يتكون من العديد من اللقطات » 
مثيا تتكون القصة من العديد من الفقرات » وكل فقرة من العديد من الحمل إذن 
اللقطة السيئائية بمثابة جملة السيئائي. ومجحموعة اللقطات المكونة للمشهد الواحد إذا 
لصقت ببعضها يتكون لدينا جز مفهوم من قصة الفيلم . 

و أن القصة تتكون من فصول .والفصول تتكون من فقرات ء فإن الفيلم 
بتكون من .كرات » وتسمى فصولا ايضا » والفصول تتكون من مشاهد . 

إذن فأي فيلم يتكون من عدد من البكرات » كل بكرة تتكون من عدد من 
المشاهد ؛ وكل مشهد يتكون من عدد من اللقطات . تمامًا مثل القصة الى تتكون 
من عدد من الفصول » وكل فصل يتكون من عدد من الفقرات » وكل فقرة تتكون 
من عدد من الحمل . 

مرة أخرى نعود إلى السيناريو أو إلى المرحلة الثالثة بالنسبة لمهمة السيناريسب . 
وهي أنه على كاتب السيناريو أن يراعي التوقيت . في اللحظات التي يكون الجمهور 
فهها على وشك أن يمل من نوع معين من الحركة » أو من مجموعة من الشسخصيات »ع 
أو من منظر خلني معين » أو من أي شىء آخر » يقوم السيناريست بتقديم شىء 
جديد. ولكن يجب مراعاة أن « هذا التقديم يتطلب توقيتا دقيقا ليسمح بتطور 
الشخصيات والمواقف حتى تصل إلى الحد الأقصي للدراما ) ©10) 
(9) كاب (كيف تكتب السيثاري , ص 29 


و9 


(10) نفس المرجع السابق . ص 47 . 
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البتاء : 
بناء القصة في الفيلم لا يخرج بصفة عامة عن بناء القصة بالمفهوم التقليدي المعروفف 
الذي تعرضنا له بالتفصيل في الفصل الخاص بالمسرح » من أن العمل يتضمن 
البداية » والوسط أو التأزم » ثم النهاية أو الاونفراج . 
وفي البداية » كيف يبدأ السيناريست فيلمه ؟ 
هناك طريقة البداية الدرامية المفاجثة . وميزة هذه البداية أن السيناريست يستحوذ 
على انتباه المتفربح منذ اللحظة الأولى » ولكن هذه الطريقة عيبين : 
الأول : هناك داتما احئال أن يكون المتفرج لم يستقر بعد في كرسيه » أو لم يستعد 
نفسيًا لتلثى اهجوم » أو أن يكون بعض المتفرجين لا يزالون في طريقهم إلى 
المقاعد . 
الثاني : أن البداية المفاجئة لا تعبي السيناريست من ضروة عمل القهيد أو التقديم : 
سواء للموضوع » أو الشخصيات الرئيسية » أو المواقف . وأمام هذه المهمة 
يجب أن يزيد جيدًا تأثير وجدة هذه البداية المفاجثة قبل أن يقبل عليها 
ويستسخدمها . 
أما الطريقة الثانية لبداية الفيلمى » فهي الطريقة المعتادة التقليدية في الكشف 
والفهيد للموضوع والشخصيات والأحداث والمواقف » مثل المسرح تماما » وهذه 
الطريقة في رأبي أشد تأثيرًا من الطريقة السابقة . 
وهناك طريقة أحرى » وهي عملية تالف بين الطريقتين السابقتين . فيستتخدم 
كاتب السيئاريو الطريقة الأولى للحظات » حتى يستطيع أن يجذب إنتباه المتفرج ) 
م ينم الاستمرار بعذ ذلك بالطريقة الثائية » وهي الكشف عن الموضوع . 
والشمخصيات »ء والمواقط . 


ولكن 3 أي هذه الطرق أفضل ؟ 


بالطبع لا يمكن القول بأن الطريقة الأولى أفضل من الثانية والثالثة ». أو العكس 
مثلا » فالحكم على ذلك يرجع إلى السيئاريست نفسه » و إلى طبيعة الموضوع 
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الذي يععا ته 4 وإل المعا-لحة العامة 6 وإلى ذوقه كفئات . 


وجب أن نعلم أنالسينار يست غير ملزم بأن يفيك نفسه بذلك القالب التقليدي 


0 إلى بداية ووسط ومباية ؛ إله أله جب أن يصع هذا التقسيم قُ واه 


وبعد البداية » يبدأ الجزء الثاني من قصة الفيلم » وهو في العادة أسهل من 
الجزء الأول » فيبداً السينار يست العام بالشخصيات » وبالمواقف التي 
وضعو . ولكل سبناريو شسخصية أساسية أو رئيسية تقريبا » بالإضافة إلى 
وجود بعض الشسخصيات الأخرى التي تقف مع الشخصية الرئيسية أو ضدها . 

وبحب أن يأخذ السيناريست بعقدة قصته وأطرافها » ويتابعها من خلال 
الأحداث الى تدور حول الشخصية الرئيسية في محاولة للوصول إلى 
الحل الأخير عن طريق الشخصيات المرسومة جيدا » وهم يساعدون أو يعرقلون » 
في صراع عنيف مع أو ضد الشخصية الرئيسية بتشويق وإحكام . 

وهكذا يكون الصراع بين الشسخصيات انختلفة » هذا الصراع الذي هو روح 
القصة الدرامية ويستمر هذا الصراع حتى الذروة في نجاية الفيلم ؛ بغض النظر عا 
إذاكانت النهاية سعيدة أو غير سعيدة تبعًا للشكل الذي يكتبه السيناريست . 

وف أغلب السيئاريوهات» كيا في أغلب الأعبال الدرامية الأخرى » نجد 
الشخصية القوية المهامة الي يتحمل صاحها المسئولية الكبرى في القيام بامثيل 
وتحريك الأحداث » وهذا الشخص هو ما تعارفنا جميعا على تسميته « بالبطل أ 
البطلة » وهذه الشخصية لا بد أن تتميز بشيء غريب يجعل مها بطلاً له أهداف 
وأغراض يعمل على نحقيقها ؛ 55 يتولى الدفاع عنه» وق سبيله يمر با بمر من 
اانه و تترضن لا ترصن له من هانق 

وكاتب السينار يو يتوحى دائمًا أن يربط بين شخصياته باستمرار » الأمر الذي 
يتطلب منه نخلق الحوادث ابي : تؤدي إلى هذا الريط المطلوب »© وجب عليه أن يضع 
في اعتباره أن أي -حادث في السينار يو إذا لم يكن يخدم الفكرة الأساسية ويوضححهاء 


وحهي , * أذهان المتفرجين للحادث الذي يليه 4 سحاء حشوا بالسينار يبو فحن حدقه . 
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وإذا ما وجدنا أن الفيلم شو بالحوادث التي لا معنى لها » ندرك أن كاتب السيناريو 
ضعيف »؛ غير متمكن من فن كتابة السيناريو . 2000 ولذلك يجب أن تكون كل 
جملة » وكل حركة ؛ وكل حادث » في خدمة الفكرة الأساسية » وتوضيح المعى 
المراده توصيله ؛ والأذ مخط سير العقدة إلى الذروة . أي أن أي شئْ ي 
السينار يو لا بد له من وجود المبرر الدرامي في علكقة الكيكسانت. يعضها + أو 
يدفم نحط سير الحوادث إلى الأمام تجاه القمة . 


وباهمّام السينار يست بالشسخصيات » وبالمواقف التي وضعهم فيها » يبدأ الفيلم في 
دول مرحلة التوقيت » والي ات علها من قبل » وعليه ألا يرك الفيلم عرب أو 
خحري منه في هذه اللحظة » فعليه أن يراقب الاريقاع بدقة » ويتقدم به تدريجيا ‏ 
ويستمر بالسرعة المناسبة وفي الزمن المناسب . ويجب أن يضع ذلك أمامه من المراحلة 
الثانية » وهي مررحلة المعالحة . أما عند كتابة سينار يو التصوير » فهو يستطيع أن يلاثم 
الإيقاع بالسرعة المطلوبة بالضبط . علمًا بأن عملية المونتاج هي الي تتحكم في 
النباية في الاريقاع اللتارجي للفيام . 
وبعدذلك تأتي نباية الفيلم » ويجب أن تكون بنفس القوة التي بدأ بها . والنهاية 
شيء صعب في أغلب الأحيان » فني أحيان كثيرة يرغب السيناريست أن ينبي الفيلم 
مفاجأة» ولكن هناك دائمًا .خطر ألا تكون النتيجة مفاجأة بالنسبة للمتفرج. وي 
أحيان أخرى تكون اللهاية متوقعة» أي أن المتفرج يكون مدركا للنباية من خط سير 
الأحداث وتطورها. فن الطبيعي أن يدرك أن القاتل سيم القبض عليه في الهاية 
لمعاقبته » هنا على كاتب السيناريو أن يتجنب مشكلة التأكيد على -حقيقة القاتل وأنه 
سوف بيثم القبض عليه لكي يعاقب» ولكن عليه أن يركز على كيفية .حدوث هذا. 
وجب أن تكون الباية منطقية » أي نابعة من حتمية تسلسل الأحداث في 


سنا ييا جوع عن يعبو هد رين ب ضصييف ١‏ عت سد حيوصم 
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الفيلم » ونابعة من حتمية الموضوع » لأن المنطق يجعل من نهاية الفيلم شيئًا حتميا ؛ 
وعلى كاتب السيناريو أن يبتعد بقدر الإمكان عن استعال العناصر الخارجية في إنباء 
أخداث فيلمه ٠‏ في أحيان كثيرة جد السيناريسثت 0 قد وصل إلى ذروة 
الأحداث » ولا يجد وسيلة ينبي بها تلك الأحداث , يلجا[ عنصي من بتار 
العمل الدرامي ليربح نفسه » وليخرج نفسه من المأزق الذي وقع فيه . والأمثلة على 
ذلك كثيرة ومتعددة . في أفلام مصرية كثيرة تغنك أن يكون السيناريست قد عالج 
موضوعه معاحة جيدة يجد نفسه حائراء كيف سينبي تلك الأحداث المتشابكة؟ إنه 
سعد سيارة مثلا وهي عنصر خارجي لتصدم البطل أو البطلةء وتضع حدا 
للأحداث ونبهاية لها. وبذلك يكون السيناريست قد وفر على نفسه مشقة التفكير قي 
نباية منطقية نابعة من تسلسل الأحداث وتصاعدها. 
وعندما ينتّبى كاتب السيناريو من المرحلة الثالئة » أي عندما ينهي من إعداد 
السيناريو الخاص بالفكرة التي يقوم بمعالجتها » عليه بعد ذلك أن يبدأ في كتابة 
سيناريو التصوير. وهو مثابة المرحلة الأخيرة للسيناريست » بحيث تكون المرحلة 
التالية لذلك هي تنفيذ هذا السيناريو؛ وغالبًا كا قلت يشارك ارج 
السيناريست ف هذه المرحلة . 
وسيناريو التصوير محتوي على نحركات الكاميرا » ووضعها أثناء التصوير , 
والعلامات المميزة في السيناريو » ثم تتابع اللقطات بأرقامها وأحجامها » ومقاس 
الغدينة وتوقها 6.روفي: يعدن الأحتان: بانس لسن زيوهات (العالية رن كانه الزمن 
الذي تستغرقه كل لقطة . كل ذلك بالتفصيل . 
وعندما يستعمل السيناريست حركة الكاميرا » لا بد أن يذكر الأنواع المختلفة 
منها » واستعالما في هذه اللقطة أو تلك . من حركة استعراضية سواء يميد" أو سبالاً : 
إلى لقطة ماء أو حركة عمودية ( بان ) أو ( أوتلت ) سواء لأعلى أو لأسفل » إلى 
ع ل ل تسمى بالتتبع للأمام أو للخلف .. 
وغير ذلك ... * 
وبالطبع » عندما يستعمل السيناريست هذه التحركات فلا بد أن يكون مدركا 
لها » وأن يكون على دراية تامة بماهية كل نوع منها » وكيف ولماذا تستعمل ) 


ك6 أنظر الملحق . 
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وضروريتها بالنسبة للعمل » وتأثيرها الدرامي » واختلاف تأثير كل حركة عن 
الأخخرى . 

وبعد نحركات الكاميرا » يذكر السيناريست الأنواع المختلفة للقطات *. وهي ما 
تنج عن المسافات المختلفة بين الكاميرا وموصوع التصوير » أو اختلاف حجم 
العدسة » أو امحتلاف وضع الكاميرا . 

وتبدأ هله اللقطات من الملقطة الكبيرة .جدا إلى اللقطة البعيدة أو الطويلة .جدا : 
والأولى يمكن أن نحتوي على منظر لمقبض باب وهو يتحرك من الخارج مثلا » أو لعين 
شسخص معين » أو لأذن شخص ما ء أو لزه من جسم هذا ال؟ لشخص أو غيره » 
كالوجه من أعلى الرأس إلى أسفل الذقن . أما اللقطة الثانية أو الأخيرة فتستعمل 
لتغطية مساحة كبيرة من الحركة على الشاشة » مثل مشاهد المعارك الحربية » أو 
المطاردات وغيرها . وبين اللقطتين توجد أحجام مختلفة من اللقطات . 


وبالرغم من أن هذه اللقطات وأنواعها تعتبر ألف باء التصوير السيؤائي » إلا أن 
كثيرا مسن الأفلام الممتازة لا يتحثم استعال جميع هذه اللقطات فيها كا هي 
بالتحديد . بل يمكن التغيير فيها . 

وبعد اللقطات نأي العلامات المميزة في السيناريو » ويطلق عليها اسم التقطيع . 
وتشتمل أساسنا على : الظهوز التدريجي » الإختفاء التدريجي » المج ؛ والمسح ... 
إلخ» وهي بمثابة علامات الترقيم في العمل الأدبي من فصلة» فصلة منقوطة» نقطة» 
شرطة »؛ استفهام ‏ ولععجبا... إلخ. إلا أن الاستاذ صلاح أبو سيف» ا حرج المصري 
الكبيره يضع اختلافاً بين السيناريو وعملية التقطيع » فهو يسند مهمة التقطيع إلى 
فرج لأنه هو الذي يقوم بكتابة سيناريوهات أفلامه بنفسه» فيقول: «إن 
السيئار يو سرد لأحداث في شكل صورة وحوارء أي الحركة والحوار) (212). وهذا لا 
أنحتلف معه فيه. ولكنه أصر عل القول بأن المرحلة الرابعة من إعداد السيناريو وهى 
)2ن الظر الملحسى , 
(.ءه) أنطر الملحسق . 
(12) صلا انين تست ( السيما فن) 2 ( الناشر : دار المعارقب العدد 21 من سلسلة كتابك 3 القأهرة سئة 

7 »: ص 5 . 
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كتابة سيناريو التصوير ليست من مهمة السيناريست» بل هي مهمة امْخْرج» وذلك 
حيما يقول : «إن المهمة الرئيسية للمخرج تتمثل في تحديد -حجم اللقطة» وحركة 
الكاميراء وحركة الممثل» واخختيار الزاوية وشكل التتابع » وأسلوب الإنتقال من 
لقطة ل اأخرى » وكذلك من مشهد لاخيراية: . 


قد يكون هذا التعريف مفيدًا في حالة ما إذا كان احرج هوكاتب السيناريو ‏ 
ولكن إذا كان الْخرج غي ركاتب السيناريو » قن الطبيعي أن يقدم السيناريست 
تصوره واللقيلم خل الورق. + أن مده تحيعم اللقملة به بحركة. الكاميرا ». تيركة المثل ' 
احتيار الزاوية إن أمكن » شكل التتابع وأسلوب الانتقال من لقطة إلى أخرى » أو 
من مشهد إلى آحر. ومن الطبيعي أن يتعاون معه ارج ني ذلك ؛ وإلا فأين 
السيئار يست . 


ظ وقد يكون صلاح أبو سيف مقا في قوله » لأنه لم يحد أحدا من كتاب السيناريو 
إلى الطريق الأسهل في الكتابة » ويغضون النظر عن كتابة نسخة التصوير لكوانها 
صعبة *ه ذلك إما لعدم تمكنهم من كتابتها » أو لأنهم يكعبون الأسبل فقط © 
ويركون الأأصعب 0 ا حجة أن ذلك 6 ايه 0 
صاعاوي د أن يب ا ماوع ل ل 9 
التصوير بنفسه ء وم يشارك المخرج في كتابته » فقد كتبه ارج وحده من خلال 


رؤيته هو همط ٠‏ 
نعود إلى العلاماثت المميزة في السيناريو ع وأن الما سيف نية أن يكون ملما 


بتأثير كل علامة أو وسيلة عن الأخرى » وظروف وإمكانية, ابتشكافنها عام 
ككاتب القصة الذي لا يستطيع أن يضع علامة الا ستفهام بدلاً من الفصلة ‏ اف أن 
يضع علامة التعجب بدلاً من النقطة . فلكل علامة معبى معين » وغرض معين »ع 
ووظيفة معينة . 


الت يع يه حي صصص لوده 


(13) امرجم السايق ص 25 . 
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وبعد الاتهاء من هذه العناصر التكنيكية الضرورية » يصل السيناريست إلى 
مرحلة التتابع في السيناريو » وهي تلك المرحلة الي تجعل الحركة تتدفق بنعومة 
ويسر. ويجب أن يعمل السيناريست على هذا التتابع ابتداء من إعداده للمعالجة . 
ومعنى النعومة والبسر هنا ألا يكون الإنتقال من مشهد إلى آخر بالقفز» ولكن 
بالإنسياب » حتّى يتم الإنتقال من نماية المشهد إلى بداية المشهد الذي يليه برقة ؛ 
حتّى لا يكون مفاجئًا عنيفًا على المتفرج . وأن يكون هناك ترابط عضوي بين كل 
مشهد والذي يليه . أي أن كل مشهد يؤدي للمشهد التالي بحتمية درامية » تماما 
مثل المسرح والإذاعة والتليفزيون . حتى لا يكون هناك انتقال مفاجىء ليست له 
ضرورة درامية » أو مبررات تؤدي إلى ذلك . 
إلا أننا جد في بعض أفلام المدهب الطليعي ما يخالف كل تلك الأسس» 
فكثيرًا ما نجد نقلات مفاجئة مختلفة» لا تتبع التسلسل المنطي» ولا حتمية بناء 
المشاهد. وهم قي ذلك السبيل اراء كثيرة» لسنا بصدد الحديث عبها. 


وتبق بعد ذلك مهمة ترقيم اللقطات . أي وضع رقم مسلسل أمام كل لقطة ؛ 
حبّى يسهل ذلك من عملية تصوير اللقطات » وكذلك يسهل من عمليي الدوبلاج 
والمونتاج . 
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الموسيق و المؤثرات الصوتية والمناظر قي السيما : 
الموسيى والمؤثرات الصوتية في الفيلم تعتبر من الأصوات التي تصاحب الفيام » 

بالاصوات في الفيلم تنقسم إلى تنسيون اجاسون:» 

أولاً : الأصوات الطبيعية : وهذه الأصوات بمكن إدراكها في الطبيعة ذاتها » مثل 
أصوات الرياح » الرعدء المطر» الأمواج ء الماء الجاري » تغريد 
الطيوره وصراخ الحيوانات الختلفة» وما إلى ذلك من أصوات في الطبيعة. 

ثانا : الأصوات البشرية : وهي تلك الأصوات التي يصدرها البشر» أو التي 
يشارك البشر في صنعها » وعلى سبيل المثال : 

أ- الكلات الصوتية : وهي كلات الحوار الي تصاحب الصورة» وصوت الكلات» 
يكون جزءا أصليا من الحو الحقيق للفيام . 

ب- أصوات الآلات الميكانيكية : مثل أصوات الآلات » السيارات ؛ 
الطائرات » السفن » القطارات » الضوضاء في الشوارع » وباي 
الأجهزة ... إلخ . 

ج _الموسيق : وهي عنصر صوق يصنعه الفرد ينفسه» والموسيى ي 
الفيام (0؟ إما أن تكون موسيق تصويرية » أي أنها تصاحب تصوير 
الشخصية أو الحدث » وني نفس الوقت قد تكون تعبيرية أكثر منها 
تصويرية ؛ من أجل التعبير عن الحالة النفسية الي تمر بها الشخصية 
مثلاً ؛ أو الني تعيشها . وإما أن تكون الموسيق مصا حبة للكليات ؛ أو 
معنى أدق ( مغناه ) أي أنها تكون لحا لكليات أغنية » أو أن تكون موسيى 
لرقصة ما . 

والموسيى و المؤثرات الصوتية في الفيلم ليست إضافة بسيطة الى الصورة » ولكما 
تُستخدم في الفيلم لكونها أصبحت عنصرا من عناصر الفيلم السيهائي منذ أأصبح الفيلم 
ناطقا بعد أن كان صاءيا » وتعبر تعبيرا قويا واضحا عن حوادث الفيلم » بحيث 


11 5 1 5 5 و - ا ٠‏ 
والترحمة والطباعة والنشر » القاهرة أغسطس 1964 ,» ص 119 . 
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يشعر المتفرج أنها جزء لا يتجزأ من الفيلم . 
والموسيق تضني على صالة العرض جوا يساعد المتفرج على الإندماج في جو 
الفيلم ؛ وتساعد هذه الأصوات ‏ الموسيق والمؤثرات الصوتية ‏ مهندس المناظر » 
ومصمم الملابس » والسيناريست في تصوير جو القصة وتجسيد أحداما . 
وبالنسبة لأفلامنا العربية » والمصرية على وجه الخصوص » نجدها مليئة بالأغاني 
التي ليس لها مناسبة على الإطلآق ء وكذلك زاخرة بالموسيق الراقصة التي لاهدف 
درامي ها » ولكن من أجل جذب المتفرجين فقط » أي أنها عملية تجارية أكثر منها 
أي شي آخر 
والصوت في في الفيام » أو المؤثر الصوتي » يكون الغرض من استخدامه هو عمل 
قيمة ثالفية بالنسبة للصورة » أي أنه يتالف معها لإبراز معناها . 
أما بالنسية للمناظر » والديكورات » فأعتقد أنه لا بد من الحديث عن الملابسس 
والاكسسوارات يجانب المناظر ) لأني أعتيرهم جين وحدة واحدة لا تتجزأ . لأن 
الملابس عنصر نوعي سيهائي » ودورها في الفيلم لا يختلف عن دورها في المسرح » 
ومع فارق بالغ الحساسية » إذا أن ملابس السيئا أقل ( تمطية ) وإن كانت أكثر 
( موذجية ) من ملابس المسرج » . 2 
ولا بد من انسسجام الملابس البي يرتديها الممثلون مع الموضوعات الي يمثلوما ‏ 
وينبغي أن تكون الملابس مطابقة للحقيقة إلى الحد الذي يسمح بالتعرف على 
الشخصيات بسهولة . وعلى هذا الأساس ينبغي أن تكون الملابس الي يرتديها 
الممثلون ملانئمة للظروف اللي عع فبا حوادث الفيلم فييم نحديد الملابس المناسبة 
لمكان وزمان الحدث» وتخصوصاً | إذا كان الفيلم تاريخنا مثلا فيجب نحري الدقة التامة 
في اخختيار الملابس الى تطابق عصر القصة. 
والملاس في السيئا تجعلنا نتعرف على زمان الأحداث يمكاما ؛ ونوعية 
الشخصيات » ويعتبر الملبس وسيلة رئيسية للتعرف كا لوكان بطاقة شخصية » أو 
هوية . 


(2) كتاب (اللغة السيمائية ) » ص 58 . 
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والملابس ف ١‏ لسيئا نحدد .جنسية الشخصية»ء فإذا ارتدت شخصية من 
الشدخصيات ( العقال ) أدرك المشاهد أن هذه الشعخصية عربية 4 وجلود الدببة 
تذكرنا ببلاد الإسكيمو » والكيمونو يذ كرنا باليابان ... إلخ . 

وكذلك تحدد الطبقة الاجماعية للشخصية » وتحدد لنا الفروق الطبقية بين 
بعض الشخصيات وبعضها الآخر » فاين الباشا ملابسه مختلف عن ملابس ابن 
الفلاح ؛ وابن الوزير ملابسه تختلف عن ملابس ابن العامل » وما إلى ذلك من 
اختلاف طبى . 
بالإضافة إلى ذلك » فاخختيار نوعيات معيئة من الملايس بالنسبة لشخصية ما » يمحدد 
طبيعة مزاج هذه الشخصية » وكذلك حاللها النفسية . 


ولا ننسبى أنه بفضل استخدام الألوان في السينا » أضيفت إلى وظائف الملابس 
وظيفة جديدة » ألا وهي خلق مؤثرات سيكولوجية بالغة الدلالة » فيمكن تتبع 
التطور العاطني لإحدى الشخصيات باستخدام الألوان ني الملابس » فلا يصح أن 
يكون تغير لون الملابس محاني» بل لا بد أن يكون له وظيفة. فلو فرضنا أن لدينا 
شخصية فتاة» ولنرمز إليها بحرف (أ)» هذه الفتاة تحب شخصا وليكن (ب)» ولكنه 
لا حبهاء في حين أن هئاك شخصًا آحر يحبها هو (ج) وهي دائما تنفر منه. 
وإذا حاولنا أن نستفيد من ألوان ملابسهم جميعا السععك أن اي © بذاتما 
يرتدي الملابس التي يغلب عليها اللون الأحمر » ولأن الفتاة تشعر أنها مرتبطة به 
وجدائيًا مجد نفسها تحب ارتداء الملابس التبي تتصف باللون الأحمر. وبعد ذلك 
بجدها تقترب رويدا رويدا من ( ج )الذي يوليها حبه ورعايته » ومن نخلال التضاد 
في العاطفة بين (ب)2(ج) تتحول (أ) إلى حب (ج) ونبجر (ب)» وعندما نشاهد 
الفتاة في هذا الموقل الأخير» نجدها قد نحولت بإحساس لا إرادي إلى ارثداء 
ملابس ذات ألوان فاتحة» يسود فيها اللون الأخضر الفاتح مثلاء هذا التحول في 
اللون من الأحمر إلى الأخضر تدريجياء أي رويدًا رويداء جاء بمقدار اقترابها من 
(ج) وندرك أن هذا اللون الأخضر هو اللون الغالب على ملابس (ج) نفسه. وهكذا 
نحد أن ألوان الملابس يمكن أن تلعب دورًا هاما في التحول العاطي للشخصية. 
هذا » بالأضافة إلى أن الألوان في الملابس ساعدت على توضيح الحالة النفسية 
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للشخصية أكثر من ذي قبل » لأن الشخص الذي يحب إرتداء الملابس السوداء 
دائما له طبيعة نختلف عن الشعخص الذي يحب ارتداء الملابس الملونة الزاهية مثلا . 

وهكذا نجد أن الألوان في الملابس تساعد الكاتب في رسم شخصياته» ومن ثم 

أما المناظر والديكورات » بالأضافة إلى الإكسسوارات » فهي «١‏ يمثابة العصب 
الحساس في الفيلى » أي بمثابة ( اللحم ) الذي يكسو العظم الذي يتألف منه هيكل 
الفيلم ,03 

والمناظر في الفيلم عدة أنواع » وتختلف من موضوع فيلم إلى آخر . ومها كان نوع 
قصة الفيلم والمذهب الذي تنتمي اليه . فلا بد لا من مناظر تجسم مكان الأحداث , 
وتقر بها إلى ذهن المتفرجين, 

والمناظر تنقسم إلى نوعين : خارجية » وداخلية . 
«والمناظر الخارجية » تتمثل في كل مشهد يلتقط سخارج الأستوديو. كالشوارع 
والصحاري » واليحار» والامبار» والغابات » والجو والمناظر الخلويةع (4) وهذه 
النوعية من المناظر لاا تتطلب أية تكاليف» لأنبا قائمة بالفعل» ولا تتطلب إلا حسن 
الاوختيار والذوق السليم» ودقة الفهم» وتحقيق الاإنسجام التام بين أحداث القصة 
والمناظر. 

أما المناظر الداخلية ع فتتمثل في كل مشهد يلتقط داخل الاستوديو . مثل مشهد 
في غرفة صالون » جهو كبير ) غرفة مكتب ع نوم 0 سفرة ء أو أي غرفة في أي 
منزل » أو مكتب في شركة ... إلخ . وهذه النوعية من المناظر تتطلب تكاليف باهظة 

ولكن ديكور المناظر الداخخلية هو الأجدر بالإهمام » إذ أنه يعطي الحرية الكاملة 
للسيناريست وللمخرج ني خلق الجو المناسب للأحداث » وهو في نفس الوقت 
يساعد على بلورة رؤية كل منههما » لأن الديكور الداخلي . بمثابة تجسيد للحالة 


(3) كتاب (الموسوعة السيهائية كيف يصنع الفيلم) » ج 2 » ص 66 . 
(4) كتاب (الموسوعة السيهائية ‏ كيف يصنع الفيلم) » ج2 » ص 69 . 
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النفسية للشخصيات في الفيلم . ”: 

أما عن العلاقة بين الديكور في المسرح والديكور في السيما » فالصلة بين الاثنين 
بسيطة » لأن الديكور المسرحي في أغلب الأحيان يكون قائما على التصمم البسيط 
إلى أقصى حد ء بل إن بعض المسرحيات تمثل أمام ستار بسيط دون أي مانع » 
والكل ويكرى العا عل الدكسن ين للق 101 فانجاه السيئا يتطلب أن يكون 
الديكور دقيقا ف وافعيته حتى يبدو الحدث صحيحا © , 

وأهم ضفة عب أن تكرث ف الدذكرى اليد سواء كان :داجلا أو خارينا هي أن 
مكرن دو اغا لان ذلك يساهم في تجسيد الحدث؛ ويعاون على خلق الحو النفسبي 
للأحداث ولكن الواقعية في الديكور قد تكون غيد مطلوبة » وذلك عندما يكون 
الموضوع نفسه الذي يعالحه الفيلل غير واقعي » ولذلك لا بد أن يكون الديكور عثابة 
لحن رمزي متألف مع الموضوع نفسه . 

أها بالضيية للا كيسعوان + فهو يؤدي وظيفة هامة في الفيلم هو الآخر ء ويتمثل 
في الأثاث » واللوازم التكقيلية الني يحتاج إليها الفيلم » كالمقاعد » المناضد ‏ 
السيناراته اللوحاكت: + أصهيزة الراذيق أو التلفزيوة + التليقونات: » الاطعمة + 
والأسلحة »وما قابه :ذلك : 


ويم تنسيق الإكسسوار بوضعه في مكانه الملاثم من أجل إيضاح الفكرة 
المقصودة من المنظر » وعلى هذا بنجب أن يكون الاإكسسوار الموجود بي المشهد 
مرقيطًا بذاك هن! الللنهن ٠‏ :وعنظر المشهيد:. 

فعلى كاتب السيناريو أن يراعي طريقة اخختياره للمنظر وتحديده له » وكذلك 
ذكره للإإكسسوارات الموجودة في هذا المنظرء بحيث لا يذكر أي شئ؛ محاني » بل 
يحب أن يكون لكل شي وظيفة وارتباط أسامي بأحداث الفيلم . وكذلك على كاتب 
السيناريو أن يذكر تصوره عن نوعية الملابس البي ترتديها شخصياته في كل مشهد » 
م6 كتاب (اللغة السييائية )» » ص 62 . 
(6) نفس المرجع السابق » ص 61 , 


10 


ومن الأفضل أن يحدد ألوانهاء لأن الألوان كيا ذكرت من قبل تلعب دورًا هام في 
رسم الشيخصيات + وتجسيد: أحداك الفيام . 
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الفصل اللسادس 
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الفيلم والمونتاج : 

« إن المونتاج هو أهم الأعال السينائية على اللإطلاق ٠»‏ إذ لا فائدة في الصور 
المقئة » والمشاهد الرائعة » والقصة امحبوكة 2 والعثيل اليك 5 وال خراج المفقا 6 
نقول لا فائدة في ذلك كله إذا تمت عملية المونتاج على شكل خاطىء » أو بشكل 
مشوه 7 غير في )!1 

والمونتاج هو وسيلة التحكم في الاويقاع اللتارجي للفيام عن طريق تجميع 
اللفطات ا 3 0 0 ا 000 
لقعطة : أو تأي نقطة عن لقطة » وذلك من أجل لمحافظة على إيقاع الفيلم من 
ناحة .ومق آخل إنخدات الأثر الدراهي المطلوب من ناحية أخرى . 

إذن فالمونتاح هو فن نجميع لقطات الفيلم ) #.زواضليا عضنيا عن :طويق أحفضياي 
-- 0 0 له المونتاج ١‏ م 0" بالاوضافة إلى 
زالسع) 0 اللتطات فوق 0 3 50 0 عرور 5 من 
الزمن ( أو تغيير المكان أو أي كير ادر )6 


وعلى سبيل امثال » إذا كان لدينا لقطة لطفل وهو يعبث في حاجياته ؛ يمكن 
بعد ذلك أن نعمل عملية مزج لوالدته وهي تطعمه » ثم مزج على الطفل وهو نام 
على السر ير ويجانبه الطبيب » ثم مزج للطفل وهو يصعد داخخل أوتوبيس بيس المدرسة ١‏ 
مم لقطة لنفس الشخص ولكن بعد أن صار فى وهو يجلس على كرسيه أمام مكتبه 
في نفس الحجرة الخاصة به ليستذكر دروسه » ثم مزج عليه بعد أن أصبح شابا وهو 
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01 كتاب (الموسوعة السيذأئية) » س 2 (كيف يسنم الفغيلم) ؛ صن 80 . 
)2( كاريل رايس (فن المونتاس النيناني) 3 ترسجمة 1 ا-لضري 3 الناشر , الدار القومية 3 القاهرة سئة 
5 »؛ ص 159 . 
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بحاس على نفس الكرسي يستذكر دروسه ايضا » ثم ينبي مشهد المونتاج هذا لنجد 
الأم تدخحل على ابنها حجرته » فنجد شعر رأسها قد أصابه الشيب » فلقد مر حوالي 
عشر يبن عامًا منذ اللقطة التي كانت تطعم فيها ابنها حين كان طفلاً ؛ ثم ترجوه أن 
يدخل لينام كي يتمكن من الذهاب إلى الجامعة في صباح الغد . 

ومشهد المونتاج السابق » يمكن لاإحصالي المونتاج أن يتتحكم في الإيقاع الخاص 
به » فالمشهد يحوي ست لققنطات ع يمكن لكل لقطة أن تطول أو تقصر تبعا للايقاع 
العام للفيام ؛ واللقطات السث تابعت مرور الزمن بالنسية للطفل ء إل أن أصبح 
طالب في الجامعة . 

وهكذا نجد أن مشهد المونتاج قد عبر عن مرور فترات من الزمن بين كل لقطة 
اوأحرىء حتّى إذا ما انتهى المشهد وجدنا أن هناك حوالي عشرين سنة قد مرت. 

ومكن أن يعبر مشهد المونتاج عن تغير المكان » فثلا إذا كان لديئا شعخص سير 

في الشوارع بحثا عن شى ء معن امكل لع صوده هذا الشسخص على لفطات عديدة 
لأماكن مختلفة في الشوارع اللي يبحث فيها ؛ من أجل الدلالة على أنه لم يترك شارعا 
إلا وذهب إليه للبحث عا يريد . أو شخص تطبع صورته على لقطات ممختلفة للقاهرة 
معدن البرج 3 الأهرام » 5 لباريس ممثلة في برج إيفل » تم الولايات المتحدة 
الأمريكية مثلة في تمثال الحرية » ثم لندن ممثلة في ساعئها المشهورة أعلا برج بج 
بن » وهكذا . فسيدرك المشاهد أن هذا الرجل سافر إلى كل هذه البلاد . من نعلال 
مشهد مونتاج والحد . 

وأحب أن أذكر إن الاتجاهات الحديثة في السينا العالمية أصبحت تعتمد عل 
المونتاج اعنّادا كليًا يختلف عن الأزمان السابقة » بل وتتلف عن استخدامنا نحن 
للمونتاج الآن , وذلك ينم عن طريق تجزئة المشهد إلى لقطات » ولا يتم الحام 
اللقطات متصلة كالعادة ١‏ لل ام اقماه أو عاد م تود م ار ملام لزنه 
أو لقطتين أو أ كثر من مشهد اآخخر ؛ تم بعد ذلك يمكلهم العودة لاستكمال لقطات 
المشهد الأول تم بعد ذلك يمكهم أن ينتقلوا إلى لقطات المشهد الثالث » ومله ريم 
لحام عدة لقطات . أي دون أن يستكمل هو الآحر » ثم بعد ذلك قد يعودون إلى باق 
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لقطات المشهد الثاني .... وهكذا . وقد أطلقوا على أنفسهم أنهم أصحاب الموجة 
الجديدة. وبدأت في السبعينيات. إلا أن هذه الطريقة تقطع على المشاهد تتبعه 
للأحداث ؛ وتؤدي إلى تشتيت التباهه إذا ما استخدمت في أفلامنا المصرية الب 
تعالئج موصوعات تقليدية . 1 


146 


الفلصل السابع 


الفيلم بن الفصول والمشاهد 


17 


الفيلى بين الفصول والمشاهد : 
كا عرفنا من قبل إن أي فيلم يتكون من عدة فصول » وكل فصل يتكون من 
عدة مشاهد » وكل مشهد يتكون من عدة لقطات ونزيد على ما عرفنا أن أي فصل 
من فصول الفيلم تحككه ثلاثة عناصر » أو ثلاثة اعتبارات أساسية هي : 
أولا : عنصر الزمان : 
فالفصل من الممكن أن يكون تلك المجموعة من المشاهد والبي تقدم فترة زمنية 
منشيرة 6 بوغندها باق الستاريست | إلى مباية تلك الججموعة من المشاهد والبي تعبر 
عن فترة زمنية مستمرة ويريد الإنتقال بالحدث زمنياً بعد ساعة مثلاً » أو بعد يوم 
أو شهر » أو بعد مرور عدة سنوات مثلاً » فني أغلب الأحيان يلجأ إلى الاوختفاء ء أو 
التلاشي التدريجي » ثم يدخل إلى الفصل التالي بالظهور التدريجي . 
ولنفرض أن لدينا لقطة لطالب يستذكر دروسه في حجرة مكتبه » وهذه اللقطة 
كانت نهاية لفترة زمنية مستمرة» وبعد ذلك سيرى المتفرج نفس الطالب وهو يملس 
يؤدي امتسحانه على إسحدى المناضد ف فصل دراسي » بالتا كيد لقد مرت فيرة زمئية 
مأ » من للحفلة استذ كاره لدروسه -حتى للنظلة وجوده في الامتحاثء وهنا يمكن 
استعال الإختفاء التدريجي في اللقطة الأولى » والظهور التدريجي للقطة الثانية ؛ 
حيث إن بينهها فاصل زمالي . 
1 و ا باو ا 
لزهرة لم تتفتح بعد » وبعد ذلك اختفاء تدريجي للزهرة » ثم ظهور تدريجي لنفس 
الزهرة + ولكن بعد أن تفخت ععى أنه مر وقت: بين اللقطتين ‏ وكذلك. اقعلة 
لشجرة وارفة خحضراء »؛ تم اختفاء تدريجي للشجرة ) م ظهور تدريجي لها بعد أن 
تساقطت كل أوراقها . ومعنى هذا بكل بساطة أن اللقطة الأولى كانت للشجرة في 
موسم الربيع » أما اللقطة التالية فكانت لها في فصل الخريف مثلاً » أو لقطة لطفل 
ماء مم اخختفاء تدريجي لهذا الطفل ثم ظهور تدريبجي له مرة أخرى حيث نجده 
أصبح شابًا » فقد مر وقت طويل بين اللقطتين , 
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وتستسخدم هذه الحيلة بين كل فصل وآخرء لأنه لا يمكن أن يتم سرد كل 
الواقائع في الفيلم وإلا فإن أي فيلم يعالج أي موضوع سيستمر عرضه طوال سنوات», 
وهذا ضرب من ضروب المستحيل»ء وعالم الدراما يختلف تماماً عن عالم الحياة . 
ثانياً : عنصر المكان : 

ففثلاً إذا كان لدينا مجموعة من اللقطات التي تصور بعض الأحداث التي تدور في 
القاهرة » وبعد ذلك ستجد محجموعة أخرى من اللقطات الي تصور بعضص الأحداث 
الي تدور على شاطىء البحر في الأسكندرية مثلاً » فهنا مشهدان مختلفان إذا عولج 
كل منهما منفصلاً عن الآخر. ويصبح المكان هو العامل الأسامي ني الإنتقال . أما 
إذا عوجا معا فها يسمى بالأحداث المتواؤئة 6 أو كا مظلق عبلية مانا 
( ألنات.02055) ) لاصيا هنا فصا راودا حجه عامل الرمن . 


ثالثاً : عنصر الموضوع : 

وغالبا لا يتم استتخدام هذا العنصر إلا في الأفلام التسجيلية. ولنفرض أن هناك 
فيلماً تسجيليًا يعالج موضوعًا عن التعليم» وفي مجموعة من اللقطاتيستعرض فيها 
طرق تعليم التاريخ ء ثم يتبعها فصل آخر لتعليم اللغة الإنجليزية مثلاً » ثم فصل آخر 
لتعليم التطريز والحياكة » كل ذلك في مدرسة واحدة » وي وقت واحد . فهنا 
ثلاث مجموعات مختلفة » يحكمهم عامل اختلاف الموضوع » دون أن يمر وقت » أو 
دون أن بتغير المكان . 

ومن مزايا تقسيم الفيلم إلى فصول » تسهيل عملية دراسة وتتبع عمليات الخلق 
المستمرة ة في الفيلم أثناء مرحلة المعالجة » وفي مرحلة السيناريو » وني أثناء التصوير . 
ثم أخيرًا في عملية المونتاج . 

هذا ويحب في بداية كل مشهد أن يحدد السيناريست رقم المشهد » ونوعه » 
أي هل سيصور دائخحل الاستوديو أم خحارجه » وكذلك الزمان » سواه الام سيار » 
وكذلك المكان » حجرة مكتب » نوم » حديقة » جراج » شارع » مستشى » في 
الأوتوبيس »ء أو في طيارة ..... إلخ . وذلك لتسهيل عملية حصر الديكورات 
المطلوبة للمشهد » والأماكن الخارجية الي سيم فيها التصوير » وحصر متطلبات 
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الاؤإضاءة وال كسسوار ؛ والملايبس 4 والما كياج 3 وكل ما يتعلق بالممشهد . ويخصر 
كل ما يتطلبه كل مشهدء يم حصر ونجميع كل ما يتطلبه الفيلم بما في 
ذلك الشسخصيات. 
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الحناتة الاالسحتث 


(الإذاعة) 


_ الاذاعة كوسيلة اتصال 

نشأة الدراما الاذاعية وتطورها . 

- طبيعة مستمع الإذاعة » واختلافه عن مشاهد المسرح والسيها 
والتليفزيوت . 

الحوار في الدراما الإذاعية . 

الشخصيات في الدراما الإذاعية . 

الحبكة في الدراما الإذاعية . 

الموسيتي والمؤثرات الصوتية في الدراما الازذاعية . 

المسامع في الدراما الارذاعية . 
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الفلمصل الأول 


الاذاعة كوسيلة اتصال 
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الإلإذاعة كوسيلة إتصال : 

إن السواد الأعظم من الناس في البلاد النامية » وخصوصا في الريف » غاليًا 
مايكونون 5 » وبعتبر الاإتصال الفعال مع سكان الريف 
ومشاركهم الاوبجابية في حياة بلادهم اها يونا بالنية لكل جتمع ف دور 
الغو. وقد تأكد أن الاإرسال الاوذاعي إذا ما أحسن استتسخدامه مهارة هو أ كثر وسائل 
الارتصال تأثيرًا وفاعلية بالنسبة لهذه المجحموعات السكانية المعزولة. والإذاعة أصبيحت 
عامل رئيسيا في التغييرات الحيوية الوي ية يتطلبها العصر االحديث » حيث إن الاإذاعة 
تستطيع أن تصل إلى المجاهير العريضة جدا في أي زمان ومكانء لأنها لا تعدف 
الحدود. ومن خلاها بيمكن الإتصال بكل من يملك جهاز راديو. 

ولكن . ما هو الاءتصال في مالنا هذا ؟ « الإوتصال هو عملية بث المعاتني بين 
الأقراف > .والسياتية بالة التكلوقاك الشوية أسابية وسوية» اساسة أن 
ا مجتمع الإنساني كله البدالي منه والحديث ‏ مؤسس على قدرة الاإنسان على نقل 
نواياه ورغائيه وإسحساساته ومعرفته وخبرته من ششخص لخر . وحيوية بمعبى أن 
المدرة على ملاغاة الآخرين تريد من فرص الفرد على البقاء » بيما تعد غيبة هذه 
القدرة على وجه العموم : شكالذ عرفا تخطيراة © ولأن جمهور الإذاعة متنوع » 
فالإتصال الجماهيري عن طريق الإذاعة موجه لجحمهور كبير نسبيًا » ولكنه مختلف 
المشارب » غير مروف الإسم » غير محدد السن أو مستوى الثقافة » وعلى هذا 
الأساس تختلف الأذواق و ؛ وتختلف قابليتهم للا تقدمه الإذاعة من مواد 


درامة . # 


ولأن العناصر التي نتكون منها الدراما الإذاعية أقل نجسيدا في بنيائها من العناصر 
اللي تتكون منها الدراما التليفزيونية » ومعنى ذلك أن الإوذاعة تعطي للمستمع عمال 


(1)» تشارلنز, ر. رايت (النظور الااجماعي. للوتصال اللهاهيري ) ؛ ترجمة : محمد فتحي » الناشر : الهيئة 
المصرية العامة للكتاب » القاهرة سئة 1983 » ص 11 . 
ليق الحديث قاصر هنا على الدراما فقط وليس على الاإرسال الابذاعي يوسجيه عام , 
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للتخيل والتصور والتفكير أكثر من الصورة المكتملة في التليفزيون » لان المشاهد 
التايفزيوني يرى العمل فقط حسما نجسد من خلال فكر المؤلف ومن بعده الخرج » 
دون أن ختلق كا لصون ةا أو يفكر في هيئة شىء » وذلك لأن التليفزيون 
يجسد العمل من خلال الصورة » تلك الصورة" الي يقوم مستمع الإذاعة بتخيلها 
بنفسه عندما 0 إلى الدراما الإذاعية . ولهذا نجد أن الكلمة في الإذاعة بالرغم 
من ضصالها لها أبعاد كثيرة لي سيلا حدود » فتعطي للمرء فرصة أكبر للتحليق يخياله في 
عالم الأغال الذواقية ال نمة ؛ وتنمي إمكانية التخيل لديه . أما التليفزيون فالصورة 
لها حدودها الى لا يمكن أن تتجاوزها » وبذلك نجد التليفزيون يق الخيال لدى 
لمتلي » لأنه يقدم له الصورة دائخل إطار محدد . ومن هنا نجد أن الإذاعة تعطي 
الكاتب فرصة كبيرة للتعبير »ء وتعطي المستمع فرصة أكبر لإدراك معنى الكلمة كا 
يتصورها هوء وكيا يصورها له خياله . فتمتزج معاني الكلات بالصورة التي تم 
تخيلها » بالحالة النفسية البي 'يعيشها المستمع » بالخلفية الثقافية والفكرية الي نحيط 
بتفكيره. وفي هذه الكالة يصبح التفكير الذائي للمستمع جركًا من العمل الفنئي 
الإوذاعي » ويبذل المستمع شيئًا من الجهد عكس التليفزيون الذي يقدم للمشاهد 
كل شىء وهو جالس في مكانه يعاني من حالات الكسل . 

والإذاعة تتفوق على كل وسائل الإتصال الهاهيري من حيث الإنتشار : 
وبالرغم من أن الإستاع الاإذاعي في العادة يكون عرضياً , لاثن المستمع غالبا 
يسمع الإذاعة وهو مشغول بأعال أخرى » ومن هنا نجد أن الصوت الإذاعي في 
أحيان كثيرة يكون عثابة خلفية » أو جو ترفيبي للمستمع . وبذلك نجد الوذاعة 
تفتقد الاونتباه والتركيز من المتلبي بعد انتشار التليفزيون » الذي يشد انتباه المتلني : 
وكذلك الصحيفة أو الكتاب . وعلى هذا الأساس ينبغي على الكاتب الاإذاعي أن 
يدرس أولاً ومثل أي شىء انحر » إمكانيات الوسيلة الل سكنيةنا لكي يصوغ 
موضوعه ثي القالب الدرامى الذي يتلاءم مع الحدود التعبيرية لهذه الوسيلة » وكيف 
بجذب المتلي لعمله » سواء كانت الوسيلة إذاعة » تليفزيون » مسرح؛ أو سينا 1 
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الفلصل الثاني 
نشأة الدراما الاذاعية وتطورها 
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نشأة الدراما الاذاعية وتطورها : 

إن القرانية الأذاضة 2 أو كحض الذارانا الأذاعة »+ ليت عفنا دين 
يستمد عناصره من منابع لم يسبق لما وجود » ولكلها تعتبر صورة جديدة للعروض 
القغيلية . والمحاكاة كا عرفنا في أول الكتاب هى الأصل في القثيل » ولكونها 
المماكاة ‏ غريزة ريه ا سمه نا ليسي عن اسه ار فإننا نيحد أن انحا كاة 
موجودة منذ القدم في انفعالات الإنسان البدائي في شتي أشكالا .ومن هنا نجد أن 
الدراما الاإذاعية شكل جديد في ميدان الفنون الدرامية» ينتمي هذا الشكل إلى 
الأسرة الدرامية المعروفة بقوانينها وأصوطا الفنية المتعارف عليهاء ولكنه سرعان ما كين 
ملامحه الذاتية بنفسه من خلال الظروف الي وُحِد فيباء حيث إن طبيعة هذه 
الظروف جعلته يغير من بعض الأسس والقواعد الثابتة الي تعارفت عليها الأسرة 
الدراية نفسها .مقن وسحدق. التمائة والمكات مغلا : 

وأنا هنا أقصد بالظروف الجديدة « الطبيعة البي يتميز بها ميكروفون الاوذاعة ) 
الذي بذيع الدراما الابذاعية ونواحي قصوره / ونواحي امتيازة كذلك » تلك 
الظروف التي رسعت -خحطوط الدراما الإذاعية على مر الايام . 

والدراما الاذاعية شأنهبا شأن كل كائن صغير ينمو في أسرة كبيرة » فهي 
قله اديت ونا هه بصردها الاوك مو نانم الأأددرة! الكيرة ري لبود م كات 
تقلدها كيا يقلد الطفل الصغير والده الكبير » إلى أن تبينت الدراما الاإذاعية من 
خلال العديد من التجارب » وعلى مر السنين » ومن خلال الصواب والقطأ في تلك 
التجارب » تبينت ملامحها الخاصة بها » وبدأت تعمقها وتبلورها . 07 

ومن الغريب أنه عندما بدأت الاإذاعة تبث برامحها في بداية هذا القرن كانت 
المسرحية بقوانينها التقليدية مثالأيحتذى به » ولكن تلك القوانين و القواعد قد ولت 
أيامها وانتبى زمالها » ونعصوصا وحدتي الزمان والمكان » اللتان تهدفان بأن تجري 
المسرحية في زمن محدد وأماكن محددة » فبمجرد أن جح ( ماركوني ) في عام 
5م في إرسال واستقبال رسائل باللاسلكي من أماكن متباعدة عبر المحيط 


(1) أمين سسيوني (الدراما في الاداعة) » مقال بعمحلة المسرح » الناشر : الحيئة المصر ية العامة للتأليف والنشر 
العدد (28) » القاهرة ابريل 1966 م . 
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الأطلسي ء» تم ربط العالم ببعضه » وبالذات عندما بدأت الإذاعة المنتظمة في عام 
0م في ( بتسبرج ) » ثم في عام 1926م حيث ثم إنشاء أول شبكة إذاعية 
متكاملة في أمريكا . 2) أما في مصر فبدأ الورسال الإذاعي الرسمي المنتظم في 31 
مايو 1934م . وبإنشاء الإذاعات أصبح العالم شبه جزء واحد على اتصال دام : 
وانعدمت الحواجز الزمانية والمكانية » ومن هنا نجد أن الإذاعة عامل مؤثر » بل بالغ 
الأثر على المسرح » فبالرغم من أن المسرح منذ نشأته تأثر بعوامل كثيرة » إلا أن ظهور 
الوذاعة » ومن بعدها التليفزيون » ومن قبلها السيئا قد أثروا على المسرح تأثيرا 
شديدا ., 

والإذاعة عندما بدأت في مصر لم تقدم الدراما الإذاعية الخاصة بباكا قلت ؛ 
ولكنبا اغعكهدت في بداية نشاعا على المسرئم « أبو الفنون ) لتنقل منه الحفلاات 
المسرحية إلى المستمعين » فكان لا بد وقتها من مراعاة أن الفن الإذاعى أعمى 
لا ييصر » ومن ثم لا بد من إدراك أن مستمع الإذاعة لا يبصر هو الآحر شيئًا بالنسبة 
لما تقدمه له الإذاعة . لأن التمثيل بالمسرح لا يتخذ الصوت وحده فقّط كوسيلة للتعبير 
يتحقق من خلاها الأثر الدرامي المطلوب » ولكن هناك عين المشاهد التي ترصد 
الممثل ونحركاته » وتشاهد ملابسه ومكياجه » والديكورات البى يتحرك دانخلها . 
ومطابقة الزمان والمكان في المسرحية » لأن المسرح يستتخدم حاستين هما السمع 
والبصر » فالمشاهد يشاهل بعيئه ما يدور على خشبة المسرح وكذ لك ما يدور على 
شاشة السيا » وفي نفس الوقت يسمع أصوات الممثلين مع مساعدة المناظر والخركة 
في تفسير جزئيات العمل المعروض . أما في الاإذاعة فكانت المسرحيات تقدم بصورتما 
اللي تعرض بها على خشبة المسرح دون إعداد إذاعي يتفق مع طبيعة تلك الوسيلة : 
لأنه بالرغم من محاولة المذيع في أن يكون عين المستمع التي ترى الأحداث عن 
طريق تعريف المستمع بمكان وزمان المسرحية» ووصف حركات وسكنات الممثلين 
والمثلات » وكذلك دخوهم وخروجهم » ووصض ألوان ملابسهم » إلا أن 
المسرحية لم تصل بالصورة التي تتلاءم مع طبيعة الإذاعة من ناحية » وطبيعة المستمع 


22( أنظر : عمل فتحي (عالم بل حواجز في الاإعلام الدولي ) 4 الماشر : الهيئة المصر بة العامة للكتاب 3 
القاهرة سنة 1982 » ص 218-217 . 
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نفسه من ناحية أخرى » حيث إن المستمع لا يرى شيئًاء وقيام المذيع بوصف كل 
ما يدور على خشبة المسرح لم يحل المشكلة » بل كان عقبة في أحيان كثيرة » لأن 
المسرح يعتمد على فيرات صمت » أو دخخول أو خروج شخصية في صمت » 
فهذه اللحظات الصامتة كان يندهش لما المستمع . لأنها كانت تقطع عليه 
متابعة الأسحداث من شلال الراديو » في حين أنها بي المسرح تكون مكملة لغرض ما أو 
هدف ما ء أو لبلورة جملة معينة في الحوار للوصول إلى تأثير درامي معين قعل 
وقوف الممثل حائراً على -خشبة المسرح لبعض الوقت لا يعرف ماذا يفعل في موقف 
حرج قد يتسبب عله ترك زوجته منزل الزوجية » هذا الرح يم لمعه يم 
الممثل » لانه يراه ويدرك تفاصيله » ويرى تعبيرات وجهه » أما في الاإذاعة اذا 
سيقول المذيع الذي يقوم بوصف المسرسحية للمكاهك سوى: أن يقول: ٠:‏ تمدق 
الشخصية حائرة » تسير يق خحطوات يسودها التفكير والحزن والاسى .0 . أما أقوى 
ندا » أن يرى المشاهد هذا الموقف بنفسه ؟ أم سمعه ؟! يدوك أي رده أن يراه 
طبع 6 لذأ تبرض الموقف أمامه محسدًا » أما أن يسمع تعليقًا عليه فهو شىء سطحي 
لا يستطيع أن يصل لا يدور في نفس الممثل . 

وهكذا أثبتت اله ذاعة أنها لا تستطيع الاستمرار في نقل المسرحيات من المسرح 
إلى الستدمع في بيه » ومن هنا كان لز علا أن تبحث لنفسها عن مسلك خخاص 
يرضي جمهور المستمعين » فحاولوا تطوير أسلوب تقديمهم للمسرحيات » فتقلوا 
الفرق المسرحية بنفس مسرحياتها وممثليها إلى استديوهات الاإذاعة » في محاولة 
للاستغناء عن المذيع الذي كان عثابة عين للمستمع إلى -حد ما » فأصبح الم 
يقول :وهنا القاهرة + ثم نسمع الدقات المتتالية الخاصة بالمسرح لتنبيه المستمعين أن 
العرض قد أوشك على البداية » ثم نسمع الدقات الغلاث الي اشتهر بها المسرح » 
انر لي امير بأن العرض سيبداً حالا وهنا كان التغيير بسيطًا . إذ تقدم 
المسرحية كا هي أيضا 


وبعد ذلك تطور الأمر أكثرء فيدأوا في استخدام الموسيى » واستخدمت 
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الموسيى ني بداية الأمراستعاضة عن دقات المسرح التقليدية في الإذاعة » فكانت 
هذه الموسيى ,مثابة لحن مميز. ثم أخمذدت لأمور تتطور أكثر فأكثر فاستخلت الموسيق 
بدياة لغلق الستار وفتحه » أو الاوظلام 7 الاوضاءة . وذلك للتعبير عن تغير المكان 6 
أو مرور الزمان . أي أن الموسيق إستتخدمت كفواصل بين الفصل والفصلء أو المشهد 
والمشهد'. أي موسي انتقالية . ومن هنا كانت بداية المسامع الإذاعية التي تعادل 
المشاهد والفصول واللوحات في المسرح . 

ولكن نظام نقل الفرق المسرحية بأكملها كملها إلى الاستوديوهات لم يكن البديل 
الوحيد أو التطور الو-حيد بعد إذاعة المسرحية على اطواء مباشرة من المسرح » بل تطور 
الامر بعد ذلك » فبدأ الكتاب ييحثون عن سبيل آخر أبسر من هذا . فلجأوا إلى 
الاداب الاسقية يرجمون ويقتبسون ويكتبون تمثيليات مخاصة بالاذاعة . وكذلك 
لحأوا إلى اللراث الشعبي ينهلون منهء لأنه أيسر من غيره في ملاءمته تلك الوسيلة 
الجحديدة (الؤذاعة), حيث إن العثيليات المستمدة من التراث الشعبي تعتمد على راو 
أو قاص يسرد على المستمعين سِيّر الأبطال وملاحمهم عن طريق القص أو اللمكاية. 

والاونجاه إلى الترجمة ' والاقتباس »؛ واللجوء إلى التراث الشعبي » كان عن 
إدراك لطبيعة الوذاعة نفسها ؛ وعن إحساس في بما ينبغي للتمثيلية الإذاعية أن 
تقوم عليه من عناصر » كالمؤثرات الصوتية » والموسيى »؛ وغيرها وقد الونحاه 
مرحلة من مراحل التطور » وقد بدأت تلك المرحلة في مصر ولم تنته حتى الان (4) 
حيث نحاول الاذاعة داتما أن تقدم لنا كل ما هو .جديد . 

إلا أن هذه امثيليات في البداية لم تكن ذات مستوى جيد يتفق وإمكانيات 
الإذاعة » فأدى ذلك ا المؤلفين إلى إلى الابههام بدراسة اليناء الفي للا مشلمة 
اللوذاعية »وما ينبغي لا من حرفية . فاطلعوا على الكتب الأجنبية الى نتعيدث 


(3) علي عيسى (فن كتابة الابذاعة) عن محاضرة بالمعهد العالي للفنون المسررحبة» السسئة الرابءة قسم (لة.ل) بتاربخ 
7/ 3/ 8 مم 


(4) كتاب (المثيلية الارذاعية) » ص 29 
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وتبحث في هذا الشكل الأدبي الجديد » فبدأوا يكتبون من خلال وعي ومعرفة 
ودرابة ع ملق كل عاضر ال يمكن أن تمخدم هذه الوسيلة ‏ الاوذاعة ‏ والي 
ق مب ليا نفسها . إلى أن أحذت القّثيلية الاإذاعية تتطور شيئا فشيئا حتى 
أصبحت ما عليه الآن . 


])02 


التقص هل التبالستث 


واعتلافه عن مشاهد المسرح والسيما والتليفزريوث 
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طبيعة مستمع الإذاعة واختلافه عن مشاهد المسرح والسيما والتليفزيوت : 

إن طبيعة المستمع ترجع إلى طبيعة الوسيلة نفسها » فهي الي حددت لها 
مستمعيها » وطبعهم بطابعها الخاص » فصارت للمستمع خصائصه البي ميزه عن 
مشاهد المسرح والسيما من ناحية » وقارئ الكتاب أو الصحيفة من ناحية أخرى . 

وطبيعة الاوذاعة تظهر في اعمّادها الكلى على -حاسة واحدة كما قلت دون سواها » 
وهي حاسة السمع . فستمع الإذاعة يساوي( أذن وعقل ) » أذن تسمع » وعقل 
يدرك ما تسمعه الأذن » عكس مشاهد المسرح والسينا والتليفزيون » فهو يرى قبل 
أي شيء اخحرء ويسمع في نفس الوقت الذي يرى فيه » فعقله يدرك ما تسمعه 
الأذن وما تراه العين. ومستمع الاإذاعة فرد مستقل يستمع إلى جهاز استقباله » 
سواء بمفرده أو وسط جاعة » ولكنه حر يفعل ما يشاء » فيمكن أن يصغي لا 
يذاع » أو أن يعرض عنه . وهو في هذه النقطة يختلف عن مشاهد المسرح والسينا » 
لأن المشاهد فيها لا يكون فردا مستقلا » بل وسط جاعة » وتصرفاته تكون من 
خلال تصرفات الجواعة وليست تصرفاته الفردية . ومستمع الاإذاعة هنا يشبه مشاهد 
التليفزيون » لأن التليفزيون يمكن أن يستقبل إرساله فرد عفرده » أو وسط جاعة : 
ولكن كل فرد في هذه الجاعة له بعض الحرية في أن يفعل مايشاء » يشاهد 
ما يقدمه التليفزيون » أو يعرض عنه . ولكن التليفزيون في نفس الوقت وسيلة 
اتصال يومية مثل الإذاعة ماما . أما الاختلاف فستمع الإذاعة يفكر في الشيء 
الذى يسمعه » أي أن فكره يستمر ني العمل خلال الاسمّاع , بل ويمكنه أن يقوم 
بعمل أي شىء آخر بعمارسه أثناء اسمّاعه للإذاعة . أما مشاهد التليفزيون فهو أسير 
الصورة » إذا ما تابعها فقد الكثير من المعنى المطلوب توصيله إليه» وخخصوصًا في 
المشاهد الموجودة في الأعال الدرامية » البّى تتكون من عناصر لها أهميتها في المشهد 
الواحد » فلا بد أت يتابعه المشاهد » فإذا 000 الألوان مثلاً » أو الديكورات » أو 
الملابس ... إلخ فقد جزتًا من الأثر الكلى المطلوب توصيله إليه . هذا بالإضافة إلى 
أن مشاهد التليفزيون نادرًا ما استطاع أن بمارس عملاً يدوياً أو أن يقرأ صحيفة أو 
كتاب أثناء مشاهدته للتليفزيون » مثلا يفعل مستمع الإذاعة » اللهم إلا إذا كان 
العمل المعروض لا يجذب انتباهه . ولذلك كان لزاما على المؤلف الإذاعي أن يدرك 
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هذه الاختلافات فيجند اهّامه في أن توحي عباراته لخيال المستمع بالمشاركة الفعالة 
لا بستمع إليه ؛ حتّى لا يمل الاسماع ويترك الجهاز ويعرض عنه » أو يغلق المفتاح ؛ 
أو يديره إلى مواجة أخرى ليتقبل إنسال أخخرا يعجبه » وف كل هذه الحالات فهو لم 
يخسر شيا . 

أما مشاهد المسرح والسيما عندما لا جذبه العمل المعروض أمافة فإما أن رج 
وبعود لمنزرله 4 أو يبقى رد أني دفع اجر كبا هناك هذه عند دخوله دار العرض 3 وهو 
من التلكرة . عكس مستمع الإذاعة ومشاهد التليفزيون »ع فكل منها لا يدفع حجر 
للإسماع أو المشاهدة ؛ اللهم إلا تمن فاتورة النور » بل إنه لا يرك مكانه ليذهب إلى 


مكان العرض مثل مشاهد المسرح والسيما . بل عليه أن يفتح الجهاز فقط ويستقبل 
ها بشاء 4 أو يعرض عنه . 


والمشاهد في المسرح والبسيئا عندما يذهب لدار العرض يكون مدركا مقدما نوع 
العرض واممه وأسماء أبطاله » فى السيما يدق جرس لتنبيه المشاهدين بأن موعد بداية 
العرض قد حان وليستعد الجميع » ولي المسرح الدقات التقليدية بعد الحرس زيادة 
في التأثير على النفوس » 3 بعد ذلك يرفع الستار وببدأ العرض . ولكن الخال 
بالنسبة للإذاعة يختلف تماماء فكما قلت لا يدفع المستمع شيئًا مقابل اسماعه » وما 
عليه إلا أن يدير مفتاح جهازه ليفتحه » فيسمع منه كلات ترسم له محتلف المناظر 
والصور » فتنقلها الأذن إلى الذهن » فيتتخيلها كما يشاء » فيرسم لما الصور البي تتفق 
مع هذه الكلات في خيياله . 
وعنصر الرؤية المفقود في الاإذاعة م ثم بجعل المستمع هو احرج الحقبي للعمل 
امي فيجعل مق ذغنه يرا بلا توحيه الكيات التي يسمعها من صور أو 
أحاسيس . أما مشاهد التليفزيون والسينا والمسرح ( فا حرج الحقيى هو الرجل الفى 
المنعول. عن الحمل الندراي من لحقلة انتعلانه ا ا 
تو الذي عندد اللناطر» ويشستكل الصبورة تونى_مابراء افكيد اله ومتدريه 
الابداعية » اماحماه اد امد اسع اع رسع وا سوام 
يستمتع بشيء ارتضاه ارج لنفسه ولحمهوره في نفس الوقت » فالمشاهد هنا 
لا يستمتع بالصورة الي ارتضاها لنفسه . 


وهكذا نجد أن عنصر الاإبداع ليس له حدود بالنسبة لمستمع العمل الدرامي في 
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الإذاعة » لأنه يرى الصورة كا يتخيلها هو وليس كا يراها المخرج . والذي أوجد 
عنصر الا:بداع هنا هوغياب عنصر الرؤية في الإذاعة » وعلى هذا الأساس فالوجود 
الحقبي للدراما اللإذاعية في نخيال المستمع فقط . أما 2 المسرح فالو جود جعي 
عي المسرح » وبالنسبة للسيئًا والتليفزيون فالوجود الحقيي للدراما فعلى 

شة كل مهما . 

وحيث إن الاإذاعة تعتمد على حاسة واحدة كا عرفنا . دون سواها وهي 
(السمم) » فهذا يضع العديد من القيود على الكاتب الإذاعي » لا بد له من 
مراعاتها ومحاولة تحقيق الغرض منها في أي عمل درامي يكتبه للإذاعة . في المسرح 
والسيئا والتليفزيون توجد وسائل كثيرة متباينة للتعبير الدرامي » منها على سبيل 
المغال : الحوار » الموسيق » المؤثرات الصوتية » الحركات » الملابس » التعبير بالوجه 
والبسفين + الشنال اللسومة :+ التاظر الطبيعية + المؤثرات الضوقبة" 
الاكسسوارات » الأعداد الحائلة من الممثلين الذين بمكن استسخدامهم في السيما 
والتليفزيون » تغبير المناظر » لحيل السيؤائية والتليفزيونية » والألون في السينا 
والتليفزيون » إلى غير ذلك من الوسائل البّى يستتخدمها الكاتب هذه المحالات . أما 
الكاتب الإذاعي فهوىا عرفنا لا يد أمامه سوى ثلاث وسائل فقط من تلك 
الوبائل السالفة » وهي : الحوار » الموسيي » والمؤثرات الصوتية . وبتلك الوسائل 
الغلاث لابد أن يضاعفض الكاتب محهوده » ويساعده في ذلك كل من احرج 
والممثل ومهندس الصوت » في محاولة للتعبير الكامل ببذه العناصر فقط . والإستعاضة 
عن باتي الوسائل بحرفية استتخدام وسائله الثلاث فقط » ني محاولة للوصول إلى 
المستمع » حتى لا يترك الجهاز ويعرض عنه » ولجذب انتباهه واستمرار متابعته 
للعمل حتى الباية . 

ولا نسي أن الاوذاعة تتفوق على المسرح والسيئا والتليفزيون في التعبير عن المكان 
الست امو ا ااا إلى مكان آخر » ومن 
زمان إلى زمات آخر . 

فلا بد أن يدرك الكاتب الإذاعي طبيعة مستمعه جيدًا » حتى يمكن أن يقدم له 
ما يتفق وميوله وأهوائه » وما يتناسب مع ظروفه » وثقافته » ونوعيته » فالاورسال 
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الإذاعي موجه «لأعداد زائدة من الأفراد الذين يشغلون وظائف شْبّى ني نطاق 
اجتمع 5 أششخاص من محختلف الأعار ؛ ومن الحنسين » ومن مستويات كثيرة من 
التعليم ؛ ومن مواقع جغرافية كثيرة » وهكذا . )17 ومن هنا » يحب الاههّام بكل 
ما يقدمه الكاتب الاإذاعي لجذب انتباه المستمع حتى لا يعرض عنه 


(1) كتاب (المنظور الإإجّاعي للإتصال الماهيري) » ص 15 . 
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الفلصل الرابع 
الحوار في الدراما الاذاعية 
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الحوار في الدراما الإذاعية : 
إن الإذاعة لا تحمل إلى المستمع إلا الصوت : وبا أن الحوار من الاأضوات »2 
فهو عنصر هام من عناصر تككوين الدراما الإذاعية » بل هو جوهر الدراما الاإذاعية . 
والتقغيلية الإذاعية لا يوجد أمامها سوى الحوار كوسيلة للتعبير عن مضمونها , 
فالحوار يتكون من كلات » والكلات في القثيلية الارذاعية تقوم بكل شىء » لأن 
الإذاعة تفتقر إلى الصورة » فلا يوجد هناك ممثلون يراهم ا وهم يمثلون 
ويرون -حركاهم وتعبيرات وجوههم اسيم وما إلى ذلك » وعلى هذا الأساس 
فالكلمة المنطوقة و.حدها هي التي تثير خحيال المستمع وتمده بكل ما يهمه بالنسبة 
للشخصية » منظرها 00 انفعالاتها » وما حول الششخصية من 
مناظر أو ركوو انق يي إلخ 1 
ولذلك فإن الحوار في الاذاعة له قيمة كبرى واضحة لأنه يبحمل نيام كدرة 
لا يحملها الحوار في المسرح أو السيما أو اللتويون. فالقثيلية الإذاعية تتكون من : 
حوار» موسيق » ومؤثرات صوتية . والموسيى والمؤثرات الصوتية تعتبر عناصر ثانوية 
بالنسبة للحوار . 
ومن خلال ذلك » نجد الحوار يجب أن يكون مؤكذا للأحداث ومعبرًا عن حالة 
الشخصيات وما يحيطها من ظروف » عاكسنا انفعلات الشخصيات » وأمزجتهم » 
موضحا حركاتمهم » ونوعية ملابسهم إذا كان لذلك ضرورة درامية بالنسبة 
للمستمع . وكذلك موضحًا المكان الذي تدور فيه الأحداث ء وكذلك الزمان . 
ولكن نحب أن يكون كل ذلك بمقدرة من الكاتب وليس بسذاجة الطفل»أي 
لا يصح الا/إفصاح عراكل ماسلف بطريقة مباشرة ْم نجعل المستمع ينفر من السماع . 
ويبرز دور الحوار ليؤدي وظائفه » فيعطي المعلومات » ويعمل على أن تتقدم 
|الحوادث حتى الصراع » وتقييم الأحداث » وقصها بصورة حية نابضة للمستمع » 
ويعبر عا تنطوي عليه. الشخصيات من عواطف وأحاسيس جاه الآخرين ونجاه 
أنفسهم » والأكثر من ذلك يجب أن يكشف ما يظهر من الششخصيات من أفعال 
وكذلك ما يحنى . 
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وبحب أن يكون الحوار اللإذاعي ذا جمل قصيرة » خاليًا من المناجاة الطويلة » 
أو الفقرات الخطابية » لأن المستمع لا يستطيع أن ينتظر ليستمع إلى مثل هذه 
الفقرات الطويلة كما هو ال حال في المسرح مثلا ١‏ أن توستية! لمان عبيد لل طزلية 
المسرح يجعل هناك عملية اتصال مباشر بين المشاهد والممثل . أما في الاإذاعة فلا 
يوجد اتصال مباشر بين المستمع والممثل » لانه لاا يراه » إنه يسمعه فقط . 


ورغم أن الجملة الحوارية لا بد أن تكون قصيرة خخالية من المناجاة » فليس معني 
هذا أن يكون العمل كله قائماً على الجمل القصيرة » بل يمكن أن ترد خلال العمل 
جمل طويلة نسبيًا حسب مقتضيات العمل من الناحية الدرامية . ولكن بحيث 
لا تكون الجمل الطويلة في شكل منولوج . 


هذا وبمناسبة الحديث عن المونولوج بالذات » فطبيعة الإذاعة أدت إلى 
استخدام أساليب مختنفة في الكتابة » فهناك أسلوبًا مستحدثًا في آستخدام المنولوج 
في القفيلية الارذاعية » محيث يتم تقطيع المنولوج على شكل حوار بين الشخص 
ونفسهء أي يكون الخحوار على مستويين » مستوى داخلي : وأخر ختارجيٍ ؛ 
فالشسخصية تتكلم وترد على نفسها » بحيث يشعر المستمع أن الشخص واحد وأن 
هناك حوارا يدور بين الممثل ونفسه » وليس منولوجا ء» لأن المنولوجح في التمثيلية 
الاوذاعية محشى أن يتحول إلى شكل الحديث الاوذاعي » » وهو أمر لا جب توفره في 
الدراما الاذاعية ؛ (10) 

وأهمية الكاتب وبلاغته ومقدرته تبدو أكثر ما تبدو في قدرته على سخلق المنظر 
والشخصية في ذهن المستمع من خلال الكللات المنطوقة التي تؤديها الشخصيات 
وحدها دون تدخل من المؤلف (2) أي كما ذكرت بطريقة غير مباشرة » ليس الغرض 
مها التعريف أو الإريضاح محرد التعريف والاريضاح فقط » ولكن يجب أن جىء 


(1) علي عيسبي (فن كتابة إذاعة) عن محاضرة للسنة الرابعة » قسمم ( نقد) بالمعهد العالي للفنون المسرحية 
بالهرم أي 0010 

(2) تله عبد الفتاح مقلد ( العثيلية الإذاعية 5 أدينا الليديث) 1 الناشر : : مكتبة الشباب بالمئيرة » القاهرة 
سئة 1975م ؛ ص 24-21 . 
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التعريف من خلال الموقف نفسه » أي نابعًا من الأحداث وليس مقيحما علبا هن 
أبحل أن يعرف المستمع شيثًا معيراً . 

ويجب أن تكون كللات الحوار واضحة في ذهن الولف لكي يعبر عن المضمون 
0 0 4 
0000 ايا االو ري بدرك معئاها . 

والخوار حب كا قلت أن يلبع 3 صعم الشخصية » ومن الأبعاد البيرسمت 
الشخصياث شئلالا ) ويعبر عببأ 2 جبك! دون مالغة أو افتعال ؛ قُ جمل قصسيرة 
ملونة با ذلون الذي يناسب كل مستويات ا مستمعين وطبيعهم الغير متجائسة 34 مؤلاء 
المستبعون لا يروث ما يسمعون ؛ 3 

ولو افرضنا أن نسبة الحوار في النص المسرحي أو السيهائي أو التليفزيوني تعادل 
ما يزيد على ذلك . ”4 

ووظيفة الحوار في القثيلية الإذاعية هي نمس وظيفة ال حوار قي المسرحية ؛ ولكن 
ا لك ذكرت ‏ عمل عملية تعويض هذا 
النقص ( غير مرئية ) بالنسبة لذن المستمع , 

ويمكن -لملة واحدة من الحوار أن تعبر عن شيء واحد أو تعبر عن مجموعة 
أشياء ل ل ري عممختلف 
ال فيبا إخبار بحادثة معينة وفيها تكوين لشخصيته ؛ وفيها خلق مزاج نفسي أو 

حاق ألر العام , 
والحموار مثابة آداة واسطة حمل القثيلية إلى أذان المستمعين » ولكن يجب ألا 


(3) أنظر: د., طه عبد المتاس مقلد (الحوار في القصة والمسرحية والإذاعة والتليغزيون) » الناشر: مكتية 
الشباب بالمنيرة » القاهرة سنة 1975م » ص 285 . 

(4) أنطر د. عد الفتاح مقلد (الثيلية الإذاعية بين ماضيها وحاضرها) » الناشى : مكتية الشباب بالمئيرة ‏ 
القاعرة سن 1935 سن 55م 


102 


يبالغ المؤلف في اختيار كليات حواره حتى لا يهم بالفلسفة في اللغة » لأن المبالغة 
قد تصرف المستمع عن سماع العمل الذي يقدم . 

وقد يتشخدذ الحوار الابذاعي أفكالة ساني + فسا ركون جد ايخ ايخصيكين :+ 
سواء طال هذا الحديث أم قصر»ء أو بين ثلاثة أشخاص أو أكثر من ذلك » وقد 
يتحدث شخص ويستمع إليه الباقون » أو يقاطعه أحدهم » أو يتحدث شخص إلى 

وعلى المؤلف الإذاعي أن يدرك أن الحوار الجيد هو ذلك الحوار لذي يتمكن 
الممثل صاحب الكفاءة المتوسطة أو العادية من أن ينطق به في سهولة ويسرء دون 
أن يتوق في مواضع معينه ) لأن معنى توقفه أنه لم يفهم هذه الجملة الي وقف 
عندها » وف هذه الحالة يكون المؤلف قد فشل في التعبير عن الموقف بالحوار . 

وكا هو الخال في الحوار المسرحي أو السيئاي حك أن ركو لكل كلمة مع قائلها 
مقام بالنسبة للتمثيلية الاوذاعية » فلا يمكن أن تكون كلات اللص مثلاً من نفس 
قاموس كلات القاضي » فلكل منه| قاموسه الخاص » وثقافته المعينة » والخلفية 
والفكر والأبعاد والتقاليد الخاصة به » وهذا يجعل كلا مهما مختلفًا تمامًا عن الآخر . 
اي ااا ا ا 
مكون د هوايها سيط : به قدر من السذاجة تلام طبيعة الشخصية نفسها : 
الشخصيات الركبة أو المعقدة » فإنها تحتاج إلى ما يناسبها من حوار لكي يعرف 
المستمع أبعاد الشخصية نفسها من خلال الحوار . 

ولا نعدو الحقيقة إذا قلنا إن الحوار بمثل في المثيلية الاإذاعية صلب التعبير الفي » 
فن نخلاله يصور المؤلف الارذاعي الشخصية » ويوحي بالمكان والزمان » ويبين طبيعة 
الصراع بين الشخصيات أو بين الأفكار والقيم » وتوضيح الايماءات » والعلاقة 
الاريقاعية الموزونة بين سائر مسامع العثيلية . 

« والحوار في المثيلية الاإذاعية بعيد عن الصنعة والتكلف » لأنه يموع عل باد 
العبارة ووضوح الألفاظ وخفة النطق وانسياب الكلات وتدفقها » » فضلا عن طبيعة 
الإلقاء وقوة التأثير من خلال ذلك كله . وكم من ألفاظ سببت في إضعاف شخصية 
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من الشخصيات »وكم من كليات ثرثارة أفسدت قدرة الكاتب على التأثير) . (5) ولا 
بد أن يكون الحوار مّاسكا بالقدر الذي يشد بعضه بعضًا حتى يتمكن المؤلف 
الارذاعي من الا-حتفاظ بالخيط الدرامي الملتحم بنسيج العثيلية الذي يؤدي إلى الغاية 
الي يبدف اليها الكاتب . 

أما بالنسبة للغة الى يحب أن يكون عليها الحوار الاإذاعي » فهذه هي المشكلة ؛ 
لأن إذاعتنا تتجه إلى نظام اللهجات في اللغة العامية » والمتابم للخدمات الاإذاعية 
على مختلف الموجات يرى ذلك واشرييدا أن أجل فهم أوسع ؛ ومستوى ثقاي 
أرفع ؛ وانتشار لأعيالنا الدرامية أكثر» فإني أجد أن اللغة العربية الفصحى ولكن 
البسيطة » هي شير وسيلة لتحقيق ذلك بالنسبة للإذاعة على وجه الخصوص » لأنها 
صاحبة الانتشار السريع . 


بيني ةا ليا دم د ا ضهنا 0-5 ا ا ديس سسسييسا 


(5) د. ابراهيم [مام (فن المثيلية الاإذاغية ) ؛ مقال عجلة والفن الاوذاعي » العدد 5 » ابريل 1977 2 
ص 34 , 
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الشخصيات في الدراما الإذاعية 
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الشسخصيات ف الدراما اللإذاعية : 

تعتبر الشخصية في التثيلية الإذاعية مادة أساسية » ورسمها من أهم أعال المؤلف 
الإذاعي » وبالرغم من أن عناصر القثيلية الإذاعية ثلاثة « الحوار » الموسيتى , 
والمؤثرات الصوتية ) إلا أنني أعتبر الشخصية عنصرا مؤكد للحوار » لأن الشخصية 
هي وسيلة نقل الحوار إلى المستمع » ولذلك فضلت مناقشتها في هذا الباب عن 
غيره . 

والشسخصبة في الوسائل البصرية كالسيها والمسرح والتليفزيون شخصية محسمة ) 
تعبر عن نفسها بالخوار والحركة والاؤبماءة » وما إلى ذلك بالاوضافة إلى المؤثرات 
الصوتية والضوئية » كل ذلك يل الضوء لمعرفة الشخصية وتفسير سلوكها وحالما 
الوإجماعية والنفسية . 

أما الشخصية في القثيلية الااذاعية فلا يوجد سبيل للتعبير عنها سوى الصوت 
فحسب ء سواء كان الصوت حوارا أو مؤثرات صوتية أو موسي . فالصوت هو 
الذي يحب أن يكشض للمستمع عن كافة أبعاد الشسخصية من أول ملحظة » لأن 
المستمع محتاج إلى أن يعرف من هي الشخصية الي تتحدث ؟ و إلى من تتحدث ؟ 
وأين المكان الذي تتسحدث فيه ؟ وماذا تفعل ؟ وما هو الزمان الذي يدور فيه الفعل ؟ 

ورسم تلك الشخصية يحتاج إلى قوة الخيال والتصور من المؤلف » والحرية التامة 
في الإنطلاق بطريقة تسمح له بالخلق والاابداع » ولكل مؤلف طريقته الخاصة ي 
رسم الشخصيات » فلا يوجد كاتبان يرسمان شخصية واحدة وتكون النتيجة 
متشاببة » أي تكون الشخصية الي ابتكرها ورسمها الأول صورة طبق الأصل من 
الشخصية الي ابتكرها ورسمها الثالي . 

ورسم الششخصيات ف القثيلية الإذاعية لا يختلف عن رسمها في المسرح أو السيها 
أو التليفزيون» ولكن الاختلاف في إمكانية التعبير عن الشخصية من خلال 
الوسيلة » -حيث إن كل وسيلة من وسائل التعبير الدرامي لما إمكانياتها البي قد تتفق 
أو تختلف مع إمكانيات وسيلة أخرى . والذي يحدد ذلك هو طبيعة الوسيلة نفسها . 

ولأن الشخصية ف المٌثيلية الإذاعية لا تظهر إلا من خلال الأثير » لذلك يجب 
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أن يراعي المؤلف إمكانيات الوسيلة الي يكتب لا » فعليه هنا أن يستعخدم الأصوات 
للتعبير عن كافة معالم الشخصية » والكشف عن سلوكها » وطبائعها » وعادتها » 
ودوافعها الذاتية . فالمؤلف حين يختار الصوت الملاهم للشخصية. يكون قد وفق في 
رسم معالمها » وهذا لن يتأق له إلا إذا وضحت في ذهنه معالم الشخصية وأبعادها » 
وأن يختار أنسب الكلات لكل شخصية للتعبير عنها » وكذلك أنسب الأنغام : 
فيدل ذلك على طريقة التفكيرء ووجهة النطن ء :وطريقة الاولقاء + والاونستجام 
والتالف بين الاثنين جعل الصوت حاملا الدلالات الى تكشف عن الششخصية والبى 
توضح معالمها لدى المستمعين (1) 1 | 

ولذلك على المؤلف الإذاعي ألا يغفل وصف حالة الشخصية أثناء كلامها . 
ووصف -حركتها وطريقة تعبيرها » ونبرتها الصوتية » وما إلى ذلك من إشارات ملائمة 
لطبيعة الشسخصية تساعد الممثل على حسن الاداء» وتعمل على سرعة اقتناع المستمع 
بالشخضية. 


ينا 


والمؤلف الإذاعي عليه أن يتعرف جيدا على شخصياته بعد أن يرسمها جيدا » وأن 
يكون مدركا تمام الادراك لأبعاد كل شخصية على حدة » ثم تكون المهمة التالية 
للمؤلف هي كيف ستتحدث هذه الشحصيات ؟ لأن الشخصيات لن يفهمها 
المستمع ولن يفهم أبعادها كذلك إلا من خلال الحوار الذي تلقيه » فيجب أن 
يكون اللمؤلق:واعيا لذلثك من أجل أن تكون شخصياته ناضجة: + وحوازة: مه كدا 
لأبعادها » وحتى لا يتضح للمستمع أنها شخصيات مسطحة. غير معبرة » لا يوجد 
ها أي بعد أنساني . ولذا وجب على المؤلف العناية بشخصياته عناية مركزة » وأن 
مجعلها واضحة للمستمعين . وقد يلجأ الكاتب الاإذاعي إلى أن يكتب وصف حال 
الشخصية وتوضيح معلمها الرئيسية بأن يجعل الشخصنية تتحدث بنفسها عن 
نفسهاء أو أن تجعل ششخصيات القُثيلية تتحدث إلى بعضها » ومن خلال هذا 
الحديث يتم الكشف عن شخصيات جديدة بصفاتها وأبعادهاء كا أن طريقة حديث 
الشخصية هام جدا في الكشف عنها » فطريقة الإلقاء سريعة أم متوسطة أم بطيئة » 


سس سس لسسع تح 7 27 سلا 


(1) كتاب (التثيلية الارذاعية بين ماضيها وحاضرها) » ص 220 . 
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تعبر عن الحالة النفسبة البي تكون عليها الشخصية من حيث الحدوء أو الاتفعال ع 
وكذلك نبرة الصوت . أما اختيار الألفاظ المناسبة للشخصية فيعبر عن مستوى ثقافتها 
وحالها الإجماعبة الي تعيش فيها » وكذلك مهنتها » لأن المحصول اللغوي للكيات 
والألفاظ والعبارات » أو القاموس اللغوي ٠»‏ بتفاوت بين شعخص واخمر» ته 
لمستوى ثقافته وبيئته وطبيعة عمله . كل ذلك يساعد المستمع على أن يتعرف على 
الشخصية الي يستمع إليها في القثبلية الارذاعية . ١‏ وكذلك طول الكلات أو قصرها 
من حيث البناء والتركيب 20) . لأنه من الطبيعي أن الناس لا تستعمل جملا 
متحدة من -حيث التركيب والبناء » ويرجع ذلك إلى أن كل فرد من الأفراد يميل 
بطبعه إلى استعال نوعية معيئة من الكلات » ويركها في جحل ظويلة أو متوسطة أو 
قصيرة » مرتبة | ترتر تيا منطقيا أو عشوائيا » أو غير مر تبة مبائيا . فالشخص العصبي 
مثلاً كلامه دائما في جمل قصيرة ؛ وقد يترك الموضوع الذي ينحدث فيه ليدحل في 
موضوع آخر ) لأن طبيعة تكوينه النفبي تساعده على ذلك عار المثقف ثقافة 
عالية » جمله طويلة نسبيا » وكلاته منمقة وعختارة بعناية ومرتبة تر: لا سلف 
الإنسان الذي لم يكتسب قدرًا أدئى من الثقافة فهو يحْشى وق قُ جاو 
الطويلة ؛ ودائما تتصف عباراته بالقصر والسرعة ٠»‏ إلا إذا كان اللؤُلف سيختار هذا 
العيب ليقيم عليه البناء , 


والمؤلف الارذاعي لا بد أن يكون على قدر كبير من المعرفة بطبيعة الأصوات 
الاانسانية وطرق أدائها » وأن يكون ذا دراية بالنفس البشرية وطبيعتها » بالإضافة 
إلى معرفته احيدة لنوعية المستمعين الذين يكتب لحم » وطبيعة الاذاعة كوسيلة , 

والمؤلف الاوذاعي مكتوف الأيدي عن المؤلف السيئائي أو التليفزيوني أو 
المسرحي بالنسبة لعدد الشخصيات في تمثيليته ء فا مجالات الأخرى غير الإذاعية 
يستطيع المؤلف فيها أن يعالج موضوعه من خلال عدد كبير من الشمخصيات 
الأساسية وغير الأساسية » وكذلك في الرواية أيضًا . أما التغيلية الاذاعية فوْلفها 


(4)2 فرزي شاهين (المثيلية الارذاعية ) » الناشر : عام الكتب » القاهرة (د.ث) ؛» ص 92 , 


لا يستطيع أن يتناول أعدادا كبيرة من الشخصيات » لأن طبيعة الوسيلة غير مرئية . 
ان المعو الاسديع أن يظل متعرفا على الشخصيات الكثيرة من صوتها فقط 
دون أن يربط الصوت بالصوة ىا هو ا حال في المسرح والسيئا والتليفزيون . ولذلك 
وجب على المؤلف الوذاعي أن يراعي ذلك ولا يزيد من عدد الشخصيات في تمثيليته 
حتى لا د يكت يشتت ذهن المستمع » وليتمكن المستمع من التعرف على الشخصيات 
كلها » وهذه ميزة ينفرد بها المؤلف الإذاعي عن غيره من المؤلفين » حيث إن أمامه 
فرضنة اكير للإحافة ل رمم الايتسييات لآن علددها قزل نميا و سكدس مزل 
المسرح والسينا والتليفزيون في حالة كثرة شخصياتهم . فالمؤلف الإذاعي لا بد أن 
تحذف كل الشخصيات الي يمكن حذفها دون أن يتأثر البناء العام للتمثيلية 
ويراعي وضع كل شخصية في موضعها اللائق بها » وأن يجعل من شخصياته في 
القثيلية شخصيات متباينة الصفات » مختلفة الأبعاد » بها قدر من التضاد . وهذا 
بتطلب منه مهارة حتى يتمكن من إعطاء المستمع ألوانا مختلفة من البشر لكل منهم 
سلوكه الخاص في الحياة » ثم بعد ذلك عليه أن يقنع المستمع بأن كل شخصية من 
الشخصيات قد وضحثت معالمها بالقدر الذي نحتاجه العثيلية . 
وعلى المؤلف أن يختار الشسخصية الى سيبدأ بها القثيلية دون الشخصيات 
الأخرى ٠»‏ لأله لا يستطيع أن يعطي للمستمع كل الشخصيات منذ البداية » وأن 
يعرفهم جميعا للمستمع » ولكن عليه أن يبدأ بالشخصيات التي يرى أنها أحق من 
غيرها في بداية الأحداث » ثم بعد ذلك يسير في بناء الشخصيات الأخرى . (3) 
وجب أن يدرك المؤلف أن الشخصية ابي لا تتكام ليس لها وجود عند 
المستمع » فهو لا يراها مثلاً في مشهد صامت دون حوار أو وصف في حين أن 
الحدث مستمر » فهذا موجود في الوسائل الدرامية البصرية » أما في الاإذاعة فكيف 
يفهمه المستمع فثلاً لو دلت شخصية جديدة بعد أن سمع المستمع صوت فتح باب 
79 » أو صوت أقدام تقترب » فكيف سيعرف المستمع صاحب هذه الشخصية » 


(3) كتاب (التعمثيلية الارذاعية بين ماضيها وحاضرها) » ص 218 . 
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أو صاحب مصدر هذا الصوت » إلا إذا تكلم وأفصح عن نفسه » أو أنشي عل 
من باق الششخصيات 

وجب أيضا على المؤلف الاوذاعي ألا يجعل المستمع يسى شخصياته » فعليه ان 
يذ كره بها أولا بأول ع ع أو القثيلية حتى نهايتها » ؛ لكي يكون المستمع مدركا 
لكل ما يجري من أحداث للشخصيات » ورابط الأحداث بكل الشخصيات . 
فالمستمع كلا عرف شيثا عن الشخصية اليا يستمع إليها آحب الاسماع ! إل الويف 
ولذلك يجب أن يراعي المؤلف ذلك » ليح ليجعل الستمع دائمًا متشوق إلى سماع المزيد 
عن الشخصية » يداس اده مرتبطًا بالقثيلية وبشخصياتا . 

ومن الأفضل أيضًا للمؤلف الإذاعي أن مختار لشخضياته أسماء مألوفة ‏ 
سهلة لدى المستمع حبّى يتمكن من التعرف على أصحاب هذه الأسماء بسهولة . 

وحيث إن الإذاعة وسيلة تعبير صوتية فقط » فهي تمنح المؤلف الحرية في انحتيار 
شخصياته ونوعياتها » سواء لأشباح أو لأصحاب العاهات التي لا يمكن إبرازها 
على خشبة المسرح أو شاشتي السينا أو التليفزيون إلا بتكاليف باهظة وما إلى ذلك 
وال يحظات تصوير ها إمكائيات تنكر كثيرة . لأن الإذاعة لا تستغل من هذه 
الشخصيات إلا صوتها فقط ء وهذا يعطي للمؤلف الارذاعي الحرية في ابتكار 
ما يشاء من الشخصيات الخيالبة . 


الفصل السادس 
الجبكة في الدراما الإذاعية 
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الحبكة في الدراما الإذاعية : 
القثلية الاذاعية والموضوع أت 
هل يمكن أن يكتب المؤلف الإذاعي تمثيلية ناجحة دون أن يكون مدركا 
للموضوع الذي يكتب فيه ؟ بالطيم لااء وإذا تم ذلك فالنعيجة عي ضلاك اديع 
وحيرته الثامة . ولذلك جب أن يحتار المؤلف 7 الذي سيكتب فيه أولا . لأن 
أي عمل أدبي لا بد أن يشتمل أولاً على موضوع » حيث إن الشسخصياتث 
والأحداف تسير وفقا لا يتضمنه الموضوع أساسا . 
هذا ء وقد ظهرت انجاهات حديثة في الأدب » منها مايلغي أدوار البطولة : 
الشسخصيات أعباء القصة . بل منها ما ترتكز الأضواء فيه على شخصيات 
ثانوية أو شسخصيات ليست لها أهمية . ومنها ما يلغي وجود العقدة . أشكال متنوعة 
من الأدب » ولكن الذي أحب أن أشير إليه هنا أن القثيلية اللإذاعية تعتمد أول 
ما تعتمد على أذن المستمع ونحياله » ولذا نمب ألا تخلو من العقدة وأدوار البطولة » 
وما إلى ذلك . وفكرة المُثيلية الإذاعية يجب ألا يكسوها الغموض» فالوضومح سمة من 
سمات نجاح أي عمل فني أو أدبي » ووضوح الفكرة للكاتب أمر ضروري لكي 
يستطيع أن يكتب عثيلية واضحة المعالم مهاسكة البناء » يؤدي كل حدث فبها إلى 
الحدث الآخخر بوضوح . ووضوح الفكرة في ذهن الكاتب يمكنه من صوغ فكرته في 
صورة ة واضححة للمستمع حتى يضمن متابعته للوسماع إلى العثيلية » لأن أي غموض 
في الموضوع أو في الصبياغة ا أن يصرف الستيع 8 متابعة العثيلية «فإن كان 
البصر يستطيع في لحظة واحدة أن يلمح منظرا يعقل| :لم3 العناصر . . 
فالأذن ليست كالبصر الذي يعتمد على تعقيدالمرئيات » بل هي تسمع شيثًا 5 
كالتيار المنساب لاغموض فيه ولا تعقيد» (1) 


وموضوع العشلية غير القصة ذات الأحداث 4 فالأولى عبارة عن الفكرة 4 أما 
القصة فهي المعالحة التي قام بها المؤلف لهذه الفكرة +اوالؤلت اللإذاعي يجب أن يبتعد 
عن الأفكار الفلسفيةالعميقة المعقدة» ولكن عليه أن يقترب إلى ما يعاصره من 


(1) كتامب (العثيلية الازذاعية بين ماضيبا وحاضرها) »ء ص 212 . 


داك » وما حيط يمن حوله من ظروف اجباعية وسياسية وثقافية » ولكن في 
بساطة ووضوح بعيدا عن التعقيدات . 

ومصدر الفكرة في القشيلية الإذاعية لا يختلف عن مصدر الأفكار للكتابة 
للمسرح أو السينا أو التليفزيون » إلا أن هناك بعض الأفكار الي لا يستطيع المؤلف 
الإذاعي أن يستخدمها » كالأفكار التي تحتاج إلى نقاش طويل . لأن المستمع يميل 
إلى البساطة والوضوح » وعلى القثيلية أن ترضي ذوقه . وتعالج الحانب الهين البسيط 
قدوع, هونو الحياة القريبة منه كمستمع . أما المناقشات الطويلة نمكانها صالاات 
الاجماعات وليس الأعهال الدرامية . 

كما يجب على المؤلف الاإذاعي أن يدرك أن جهاز الراديو موجود في كل منزل » 
ولا رقابة على الاسّاع إليه , لذلك يجب أن يراعي أن مستمعيه من الأطفال 
والشباب والرجال والشيوخ ... إلخ » فيجب أن يدرك ذلك جيدًا » فثلاً هناك أفلام 
سيئائية للكبار فقط ؛ ويمنع دون السن المناسب دخول هذه الأفلام ء أما الاإذاعة 
فلايمكها أن تمنع صغار السن مثلا من الإسمّاع إليها » ولذلك بيجب أن يراعي 
المؤلف ذلك ويبتعد عن كتابة أي شي يريد أن يمنم أحدًا من الاسمّاع إليه » لأنه 
ليس ثمة وسيلة لمنع المستمع من الاستاع . 

وقد تتشابه الأفكار من تمثيلية إلى أخرى » وقد يطلق البعض على هذه اللخالة 
كلمة (سرقةوء وي الواقم هذه الكلمة غير سليمة » لأنها تحمل معنى الحكم 
المطلق , فلا عيب ولا ضرر من أن يكون هناك تشابه في الفكرة مع اخمتلاف 
الصياغة والمعالجة » حيث إن الأفكار الإنسانية متشاببة . أما إذا تشابهبت الفكرة مع 
المعالحة فهذا هو العيب » بل هذه هي السرقة . 

وإذا كانت المسرحية تقيد المؤلف ببعض القيود؛ حيث إنه من غير الممكن عرض 
كل شي ء على خشبة المسرح كا قالت مارجوري بولتن : رنجد أنه ليس كل شيء من 
الأشياء الي تعد مادة صا حة للكتابة الأدبية يمكن أن يكون شيئًا مستطاعًا بالقياس 
إلى المسرحية . وذلك لأن من غير الممكن عرض كل شي على خشبة المسرم , . (2) 


(2) كتاب (تشريح المسرحية) » ص 13-12 . 
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فإن الدراما الاإذاعية تعطي للكاتب حرية أكثر من أية وسيلة درامية أخخرى كالمسرح 
والسيما والعتليفزيون » لسهولة الانتعقال » وتعدد المسامع » وعدم وجود 
ديكورات ... إلخ : 

وكلا استطاع الكاتب أن يحيا في صمم القضايا الارجماعية والمشا كل القومية 
تيسر عليه أن يأتي بأفكار مماذج حقيقية من الحياة » وأن يعبر عنها التعبير الملا"م 
الطسة القدر 2 وسلركها . وليس معتّى هذا أن يأحذ الكاتب الأحداث الي يراها 
في الحياة أو يسمعها أو يقرأها ويكتب تمثيليته الإذاعية » ولكن عليه أن يراعي أن 
يكون مضمون المَثيلية حاضمًا للشكل الذي تمليه عليه طبيعة الوسيلة الاءذاعية 
نفسها » ومعنّى ذلك أن يكون الموضوع الذي يعالحه الكاتب يحتوي على عنصر 
)) الاوفضاء الصوني / أي أن يم ترجمة الموضوع كله إلى أصوات م ليعطينا 2 السباية 
الشكل الارذاعي الكامل» بأن تدور الأحداث كلها في جو صوتي» أما المناظر الي 
تعتمد على الحركة والشكل فيغض النظر عنما . 

ولكل وسيلة نظام حاص بها » أوكما هو معروف لانحة أنخلاقية شخاصة بها » فعلى 
الكائب الإذاعي أن يدرك اللانئمة الأخلاقية للإذاعة » ويحاول آلا يخرج بموضوعه 
عا ترتضيه هذه اللانحة من قي دينية وقومية وفنية وعلمية واجماعية وأنحلاقية 
وسياسية . 
ويجب أن يدرك الكاتب أن موضوع القثيلية لا يظهر وحده هكذا كجزء مستقل 
عن باق الأجزاء الأخرى . ولكنه ينبعث من خلال صياغة درامية » لما شسخصياتما 
وأحدانها ومقوماتها الفنية من إخراج وتمثيل » تمد هذا الموضوع بالحياة والحركة . 

المقدمة والقهيد في القثيلية الإذاعية : 

كبا علمنا مما تقدم أن الأعال الدرامية تتقيد بتقاليد واصطلاحات جرى عليها 
العرف » مها مثلاً أن العمل الدرامي لا بد أن يكون له بداية ووسط ونهاية . فهل 
التمثيلية الإذاعية هي الأخرى كذلك ؟ 

نعم » إن القثيلية الاإذاعية تتقيد بكثير ما تتقيد به الأعمال الدرامية الأخرى وكا 
عرفنا أن المسرح يحاول قبل بدء العرض أن يحذب انتباه المشاهدين » باستتخدام 
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الإضاءة والموسيى ودقات المسرح التقليدية » والسيما في بداية الفيلم تستتخدم المناظر 
والأضواء والألوان والأصوات لحذب انتباه المشاهد » وكذلك التليفزيون » فإن 
الإذاعة تستخدم ثلاثة عوامل هي : الحوار » الموسيق »والمؤثرات الصوتية» وقد ذكرت 
الحوار في البداية لكونه الأصل في أي عمل تثيل » ويحب أن يكون الكاتب قادرًا 
على استتخدام تلك العوامل الثلاثة السابقة استخدامًا جيدًا يمكنه في النهاية من كتابة 
عمل جيد يستحوذ على إعجاب المستمعين » لأن القثيلية الإذاعية إن لم تستطع 
جذب انتباه المستمع منذ بدايئها » وتجعله ليس محرد مستمع لها فقط بل منصت 
ومتخيل لأحدالها » فلن يستمع إليها » ولن ينتبه لها » بل وقد يغلق جهازه . 
وهذه هي أولى العقبات النِي تواجه الكاتب الإذاعي » إذ لا بد أن يضاعف جهوده 
من أجل إرضاء المستمع » لأن مستمع الإذاعة يختلف عن المشاهد في المسرح 
والسينا والتليفزيون » مستمع الإذاعة لا يستطيع أن يستمر في سماع مقدمة التقثيلية 
لدة طويلة جدًا . فهذا يجعله يشعر بالملل والقلق » ويصرفه إلى محطة إذاعية أخرى , 
أو يغلق الجهاز مثلاً » ولهذا على الكاتب الإذاعي أن يدل ني الحدث من الكايات 
الأولى للتمثيلية » لتكون بمثابة شراك للمستمع » تمسك به وتدفعه إلى الاستمرار ثي 
الاسبّاع إليها » ليكون راضيًا منذ اللحظات الأولى . فكيف يبدأ الكاتب تمثيليته ؟ 
إن المؤلف له مطلق الحرية في استخدام الوسائل المكونة للتمثيلية» الحوار ؛ 
والمؤثرات الصوتية » والموسيق طالما أن طريقة استخدامه لأي منها يؤدي إلى 
المطلوب . وقد يبدأ تمثيليته بالحوار فقط » أو بالحوار والموسيقى » أو بالحوار 
والمؤثرات الصوتية » أو بالثلاثة . ولكن المهم أن يعمل على إثارة المستمعين نخلال 
نصف الدقيقة الاولى حتى يستمعوا إليه طوال مدة القثيلية . 
وفمايلي سأحاول أن أتعرض للعناصر الثلاثة في خمس حالات : 
أولا :زوج وزوجته يتشاجران » وتبداً التقثيلية بالحوار : 
الزوج : واخخرة الخناق دا كل يوم إيه ؟ 
الروجة : لازم تطلقي : 
الزوج : مش ها أطلقك .. وها اسيبك كدا زي البيت الوقف وها انجوز عليكي 
كات . 
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انِيِا :تبدأ هذه القثيلية بشاب وشابة يتحدثان حول موضوع زواجها : 
الشابة ا من حيئا يا محمود إنه؟ 


الشاب : ناهد لف ل ا 
الاب : دين ما اا غصصب عنم ل يلقو أسمد زوجين في العام ٠.‏ بدأ في 


سماع موسيى «١‏ زفة العروسة » كخلفية للحوار ) 
الشابة : ياعني ها ألبس الفستان الأبيض والطرحة .. ويزغرطولي ويزفوني من أول 
الشارع لغاية شقي . ++ لمي بيجي البوم دا.. إمي ؟ 
الشاب : قريب ياحبيبي .. قريب رع ابيع موسي اانه العروسة قتا 
ثالفسا : تبدأ هذه التثيلية بصوت صفارة القطار وهو يقترب من المحطة » ثم يبدأ صوت 
عجل القطار يقرب » جا اح ل ير القطار محلفية للها : 
رجل 1 : ياترى جاي في القطردا ولا يكم 
رجل 2 : دا لو ما جاش بيته ها يتخرب .مم نسمع صوت عجل القطار وهو يحتك 
بالقضيب » ثم صوت وقوف القطار » ثم نسمع أصوات أقدام الركاب , 
مع أصوات الباعة الجائلين والهالين كلها مختلطة مع بعضها , 
رابغا :تبدأ القثيلية في كازيئنو ليلٍ » مقطوعة موسيقية ترقص عليها 
الراقصة » تستمر الرقصة حوالي نصف دقيقة ) ع 
ينهامسان وي خحلفية همسها الموسيق مستمرة . 
رجل 1 : أحلى مرة ترقص فيبا الليلادي . 
رجل 2 : عشان أنحر ليلة في حياتها ها ترقص فيها . ثم نسمع صوت أعيرة نارية » 
يحدث هرج ومرج وتعلو الصرخات من الحاضرين » صوت صرخة 
مكتومة من الراقصة » 0 من الحاضر ين خلاصتها أنهم قتلوا 
الراقصة » على إثر ذلك تتوقف الموسيقى 
خاميئا تبدأ هذه القثيلية في أحد شوارع 0 لوجم باه الشاهرة + صوت 
دقات ساعة الجامعة»صوت سيارة تسير بسرعة جنوئية » صوت هوتور السيارة يؤكد 
ازدياد السرعة» وفجأة نسمع صوت فرملة شديدة جدًا يصاحبها صوت صرحة 
لسيدة مع صوت ارتطام جسدها على الأرض. ثم نسمعم صوت سارينة سيارة 
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بوليس النجدة تقشرب من المكان 6 7 صوتك فرملة عادية لسيارة بوليس النحدة » 
وصوت ساريئة سيارة اللإسعاف يقرب » يقرب جد » صوت فرملة سيارة 
الإسعاف . 


وبإلقاء نظرة سريعة على المقدمات الخمس السابقة نجد في المثال الأول أن 
القثيلية بدأت بشجار زوج مع زوجته » أي بالحوار فقط » ومن كات الحوار ندرك 
أن هذا الشجار مستم ركل يوم » وأن حياة الزوج أصبحت جحمًا » والزوجة تطلب 
الطلاق » ولكنه يرفض ويهددها بأنه سيتزوج عليها ويتركها هكذا ؛ والمستمع هنا 
سيحاول أن يستمع للجزء لباقي من المثيلية مجرد أن يعرف هل سيتزوج عليها فعلا 
ويتركها مثل ١‏ المنزل الوقف ) أم هذا تهديد فقط ؟ وإذا تزوج عليها . ماذا سيكون 
دورها هي ؟ وتساؤلات كثيرة ستدفع المستمع للاستاع لباقي القثيلية للوقوف على 
أحداتها » وللوصول إلى إجابات الأسئلة الي أثارتها المقدمة في ذهنه . 

وفي المثال الثاني ثم استخدام الحوار مع الموسيق في المقدمة . فعندما يسمع 
المستمع موسي «١‏ زفة العروسة » كخلفية لحوار الشابة » يدرك أن هذه الشابة لا 
أمال عريضة معلقة بالزواج » ثم بعد ذلك يسمع الموسيق وحدها كهاية للمسمع 
القصير بعد أن يقول ها الشاب : ( قريب يا حبيبي ... قريب ) فهنا ستبدأ الأسثلة 
تثار في ذهن المستمع أيضاً » هل هذه هي الزفة الحقيقية أم بحرد نخيل لاإإحدى 
الششخصيتين ؟ وإذا كانت الزفة حقيقية » فها مصير هذا الزواج الذي يعارضه أهل 
الشابة ؟ وهل ستتحقق السعادة البي ينشدانهاكا يدل حوارهما على ذلك ؟ أم أنهها 
يحلان بسعادة لن تتحقق وستفشل تلك الزيجة ؟... إلخ . وأيضا من أجل أن يرضى 
المستمع ذاته » وللبحثعن إجابات لتلك الأسئلة وغيرها » سيحاول جاهدا أن 
يستمع لباقي الأحداث عساه. أن بحد ضالته التي ينشدها . 

وف المثال الثالث ثم استخدام الحوار والمؤثرات الصوتية» فنجد أن القثيلية تبدأ 
بصوت صفارة قطار لتوحي للمستمع بأن هذا المكان محطة سكة حديدء وخصوصا 
عندما يسمع الحديث الذي يدور بين الرجلين»؛ ويدرك المستمع من الحديث 
أن الرجلين ينتظران قدوم رجل ثالث في هذا القطار » وإن لم يحضر هذا الرجل 
الثالث سيقع على بيته الخراب . ثم يسمع بعد ذلك صوت القطار وهو يتوقف في 
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المحطة مع أصوات الركاب والباعة الخائلين واللهالين . وهنا أيضا ستثار عدة أسئلة في 
ذهن المستمع ؛ هل سيحضر الرجل بي هذا القطار أم لذ ؟ وما هو نوع الحراب الذي 
سيحل عنزله إذا لم يحضر ؟ وما علاقة هذا الرجل بالشسخصيتين ؟ وماذا ينتظران منه ؟ 
وأسثلة أخرى كثيرة » وفضول المستمع سيجعله يحاول أن يعتر على إجابات لهذه 
الأسئلة باستّاعه لباقي المسمع » وكذلك المسامع التالية إذا استطاع الكاتب أن 
يبجذب التباهه , 


ما في الال الرابع فم استتخدام الحوار والموسيقى والمؤثرات الصوتية معًا من خلال 
الملقطوعة الموسيقية الراقفصة في بداية المسمع, تم ندرلك من سحوار الرجلين بأن الراقصة 
النئى ترقص على المقطوعة الموسيقية قية رقص اليوم يراعة فائقة » لأن هذه هي آخر ب 
سترقص فيها في حيانها » عاد عاسمين مسنة ار 1م وخخصوصًا 
عندما يتوج هذا المعتّى بصوت طلقات الرصاص التي على أثرها تسقط الراقصة 
فتيلة » ثم بعد ذلك نسمع صرنحة مكتومة من الراقصة مع همههات الخاضر ين الي 
من نخلالها ندرك أن الراقصة قد قتلت وهنا أيضا ويبذه البداية اللي م فيها استعخدام 
الحوار والموسيق والمؤثرات الصوثية معا » ستجعل ستجعل المستمع متشو قا إلى معرفة لماذا 
فتلت هذه الراقصة ؟ ومن القاتل ؟ واستفسارات أخرى » ومن أجل ذلك سيحاول 
أن يقنع نفسه بالاستمرار في الاستاع إلى باق القثيليية حتى يرضي فضوله » هذا 
الفضول الذي أثارته المقدمة , 

ولكن المثال الخامس مختلف عن الأمثلة الأربعة السابقة» حيث إنه ينقصه 
الحوار» وقد تم استخدام المؤثرات الصوتية فقط. فنحن نسمع صوت دقات ساعة 
الجامعة » ثم صوت سبارة تسير بسرعة شديدة» ثم صوت فرملة السيارة» يصاحبها 
صوت صرخحة لسيدة مع صوت ارتطام جسدها بالأرض ٠‏ ومن خلال المؤثرات 
الصوتية السابقة ندرك أن تلك السيارة قد صدمت هذه السبيدة . ثم بعد ذلك 
نسمع صوت ساريئة سيارة النجدة وهي تقترب من مكان الحادث » ثم صوت 
فرملة سيارة النجدة » وهنا المستمع سيدرك أن سيارة النجدة قد ححضرت لعاينة 
الحادث . م يسمع صوت سار يئة سيارة الاإسعاف تقيرب 2 ثم صوت فرملة سيارة 
الاسعاف .وعلى الفور سيمحاول المستمع أن يعرف هل السيدة ماتت أم لا ؟ ومنهي! 
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ومن هو سائق السيارة الي صدمتها ؟ هل يعرفها وكان يقصد قتلها ؟ أم أنه لا 
يعرفها والحادث غير مدبر ؟ وأسئلة أخرى كثيرة . ومن أجل أن يعرف المستمعالابجابة 
على هذه الأسئلة سيتايع الاسماع لباقي القثيلية عسى أن يحد فيها غايته. 


ويعكدة ا د أن مقدمة القشيلية الإذاعية لا بد أن تفتح آفاقًا للتساؤل أمام 
المستمع » ونمده بالخيط الأول للوصول به إلى الموضوع . وعلى هذا نجد أن مقدمة 
المثيلية الاإذاعية لما أثرها الكبير على القثيلية كلها » فإن أثارت المستمع وشجعته على 
الاسمّاع إليها أقبل عليها ؛ وإن لم بحد فيها غايته أعرض عن السماع . ولذلك يحب أن 
بحشد الكاتب الاوذاعي إمكانياته في المقدمة من أجل أن يثير انتباه المستمع » ومتّى 
انتبه المستمع وأنصت نحقق الهدف من القثيلية بوصول الموضوع أو الفكرة أو الرأي 
الذي نحمله إلى المستمع : 
القهيد: 

واللقهيد » أو العرض » أو كا يعرف باسم ( مرحلة زرع المعلومات ) يجيء بعد 
المقدمة . وفيه يقوم الكاتب بتعريف المستمع بمكان وزمان القثيلية » ليعرف أين 
تدور الأحداث على وجه التحديدء ومتّى حدث ذلك . وكذلك التعريف 
بالشخصيات الي ستعاصر الأحداث » والظروف المحيطة بهذه الشخصيات . كل 
ذلك يجب أن يتم في خلال مدة وجيزة حتى لا يصاب المستمع بالملل » فنحن إذا 
عدنا إلى مسرح نجيب الريحاني وعلى الكسار » سنجد أن مرحلة العرض هذه في 
أحيان كثيرة تستغرق الفصل الأول بأكمله » الخادم مثلاً يتكلم مع السائق الخاص 
بالباشا » ومن خلال حدينهما يدرك المشاهد من هما » وعند من يعملان » وما هى 
الظروف امحيطة بمن يعملان عنده » وأشياء أخرى كثيرة . ثم بعد ذلك يشاهد 
المتفرج الباشا » فيدرك أن هذا الباشا هو الذي كان الحديث يدور حوله قبل ظهوره 
على المسرح . وهكذا مع باقي الشخصيات . 


ولكن أن تطول مرحلة العرض أو زرع المعلومات لهذه الدرجة في الاإإذاعة 
ستجعل المستمع ينصرف عن الاسهاع للعمل الذي يذاع 1 ولذلك يجب ألا تطول 


(3) كتاب (الثيلة الإذاعية ص 63»: كتاب « القثيلية الإذاعية بين ماضيها وحاضرها ص 209) 
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وف المسلسل اليذاعي الذي يتكون من أكثر من حلقة » سواء خهاسية » أو 
مساعية + أو سماد برها لنضنتك شين أن لخعير كاملن به أن | كار عييه أن 
تنتبي مرحلة العرض في الحلقة الأولى » حيث من الأفضل أن تنّبي الحلقة الأولى 
والمستمع يتساءل : : ماذا سيتم بعد ذلك ؟ بدلاً من أن تنتبي الخلقة الأول قد ها + 
العرض فقط دون إثارة المستمع . 

ومرحلة العرض هذه تختلف طرقها من مؤلف لآخر » ومن موضوع لآخرء فكل 
مؤلف له طريقته الخاصة في عرض المعلومات عن الششخصيات والزمان والمكان . 
وكذلك طبيعة الموضوع نفسه تفرض طرقا خناضة 1لا اعرف 2 والز لفك ةفو 
الذي يستطيع أن يضم موضوعه جيدا » ويقدم له » ويعرض ض المعلومات الخاصة 
بالشخصيات والزمان والمكان بطريقة غير مباشرة » أي لا بد ألا يدرك المستمع أن 
الملقصود بهذا الجزء من القثيلية هو التعريف بشيء معين » بل يجب أن يكون ذلك في 
سياق الموضوع ٠‏ وأن طبيعة الحدث هي التي أدت إلى العرض » وليس العرض 
مُفحما جرد تعريف المستمع . وهذه ملاحظة جب أن 0 يكتب سواء 
للذاعة أو لأي وسيلة أخحرى 

وبعد أن يكون المستمع قد تعرف على الشخصيات والمكان والزمان لا بد أن 
ركه العقدة . والمؤلف الارذاعي لا بد أن ماسج إلى عرض الموضوع عرضًا 
يوافق طبيعة المادة الدرامية من ناحية » ومن ناحية أخرى طبيعة الإذاعة نفسها . 
فالمسرحية عبارة عن عدد من الفصول أو المشاهد أو اللوحات » والفيلم عبارة عن 
مجحموعة من اللقطات داخخل الفصول والمشاهد » وكذلك التليفزيون عبارة عن 
مجموعة من اللقّطات داخخل المشاهد . أما التمثيلية الاإذاعية فهي عبارة عن مجموعة 

ام ؛ وجب على الكاتب أن يعرض موضوعه قي مسأ مع متعددة جذابة » 

نجعل المستمع متلهفًا متشوقا لمعرفة ما سيجىء في المسامع المقبلة » فيجعله ذلك 

06 الاسماع إلى العثيلية . 
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العقدة : 

ويمكن القول بأن العقدة في القثيلية الإذاعية هي«عرض للصراع)!*» . ولا بد أن 
نحتوي العقدة في كل عمل على شخصية البطل ؛ ؛ تلك الشخصية الي تستدر 
عظلفا لوال ملناة التلة عن ونس للا أن تقوق فى الثباية .تعض عل تحصوهها : 

ثم على من تنتصر شخصية البطل ؟ لا بد أن يكون المبزم هو الخصم » أو 
الشسخصية المضادة للبطك ( أنظر الشخصية في المسرحية ) » وعلى هذا لا بد من 
وجود تلك الشخصية الأخرى » أو الخصم » أو الشخصية المضادة » أو الوغد . 
إلا أن بعض الكتاب يرفضون التقيد برسم شخصية البطل» وكذلك الخصم» 
ويفضلون أن تكون الشخصيات ي اعماهم متشاءبة » دون تباين أو تضاد يذ كر. 
ومن هنا فالمستمع لا يكره شخصية من الشخصيات » ونتيجة لذلك ينعدم الصراع 
في العمل ويببط مستواه العام . 

ومن المعروف ان المستمع حيما ينحاز لشخصية من الشخصيات » ويقف بجانما 
وجدانياً » ويتمنى لها تحقيق أهدافها ومآربها » وانتصارها على خصمها » عندئذ 
يحدث الصراع بين البطل والخصم بالمعي المبسط . 

شعن أن تنهي مرحلة القهيد أو زرع المعلومات تبدأ « نقطة 1 أو ىا 
تسمى في أحيان أخرى مرحلة اللهجوم على الصراع . وفي هذه المرحلة يجب أن يشعر 
المستمع بالتقاء طري الصراع » ونشوء الصراع يجعد المستمع يتساءل : ماذا؟ 
وبعد؟ بحيث يصل هذا الصراع | إلى أزمة تصل إلى ثمة ثانوية تؤدي إل أذفاة 
أخرى بشكل متصاعدء بحيث تكون كل أزمة وكل ذروة ثانوية كاللبنة» ويؤدي 
ترا كماللبنات فوق بعضها إلى تصاعد البناء حتّى نصل إلى الذروة 

والذروة يعثابة المرحلة الأخيرة من مراحل بناء القثيلية » تلك المرحلة الي لا يعقبها 
سوى مرحلة التنوير أو الحل . ويفضل أن يكون الحل بشكل قاطع وسريع حتى 


(4) كتاب (المثيلية الإذاعية) » ص 7 . 
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لا تصبح الذروة هابطة المستوى » ويكون ذلك من النقاط التي تعيب العمل » لأنه 
في هذه الخالة ينهي عا تسمية( الأنتي كلا بمكس” مناه أأهه ) . وقد تعرضنا من 
قبل لموضوع الصراع والذروة في الفصل الخاص بالحبكة في المسرح . 

ونحدث في القثيلية الإذاعيق ملا يحدث في المسرح والسينا والتليفزيون » من أن 
الأحداث تفضي إلى نتيجة محتومة » وكل صراع لا بد أن يكون نتيجة لصراع قبله » 
وبالضرورة يؤدي إلى صراع أقوى وأكثر تعقيدا من سابقه » ونتيجة لذلك تتحرك 
القليلية مدفوعة إلى الأمام » فالصراع هو « علامة الغو والحركة في كل عمل 
درامي /) (ك) 

والصراع هوه مناضلة بين قوتين متعا رضتين ينمو عمقتضى تصادمها ىدث 
الدرامي » فعندما يصطدم البطل بعقبة كأداء يأخدذ في منازلاء . 2 والصراع كما 
ذكرت من قبل (ساكن » واثب » صاعد » ومرهص )وبغض النظر عن هذه 
التفسمات » فالصراع قد يكون بين الاونسان ونفسه » أو بين الاونسان والاونسان » أو 
ين الانسان والطميعة + أؤيين الأفكار: اللمتفقارضة 6 أو الفلسفات ٠‏ أو الآراء 
الاجماعية أو بين الإنسان وقوى غيبية كالقدر والالحة . 7) 

والكاتب الإذاعي عليه أن يتجنب أنواع الصراع الدرامي الثلاثة الأولى : 
(الساكن » الوائب » والصاعد المتنوع في بطء ) وعليه ان يقترب كلا استطاع من 
النوع الرابع » وهو«الصراع المرهص أو الصراع الدال من طرف خم على ماينتظر 
حدوثه 0 00)فني هذا النوع منالصراع كل.حدث يبهد للاخر» ويمسلك بالمستمع و يعده 
بما كان يتوقعه أو يننظر حدوثه من أحداث » -حيث إن مستمع الاوذاعة يتقبل الحادثة في 
القثيلية إذا كان لها من الأسباب والدوافع الصادقة المحركة لما »والي تكون بثابة المبرر 
المنطى لهذه الحادثة » وليست الحادثة وافعة لمحرد أن المؤلف أراد تعقيد العقدة في 
(5) كتاب (التثيلية الإذاعية بين ماضيبا وحاضرها) » ص 223 , 
(6) كتاب (معجم المصطلحات الدرامية والمسررحية) . ص 190 . 


(7) كتاب (العثيلية الازداعية) » ص 73 ؛ وكتاب ( معبجم المصطلحات الدرامية والمسرحية ) » ص 191 
(8) كتاب (هن كتابة المسرحية) ٠‏ ص 242 . 
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هذا السمع مثلاً . فالأحداث التي ليست لا دوافع أو هيوزات © أئ ليست 
حتمية ؛ لا تعتير أحداثا درامية » فثلا وفاة الخصم في المهاية فجأة دون أي تقديم أو 
مبرر معين من أجل أن يستريح البطل ونحل عقدته » وما إلى ذلك من أمثلة » كلها 
أمثلة يحب على الكاتب الإذاعى أن يعرف مقدار ضررها الزائد بالنسبة للأعال 
الدرامية » ليتجنب إصابة عمله بهذا الضرر » والوقوع في خخطأ وقع فيه كتاب كثيرون 
لمجرد أنهم عاجزون عن النبوض بالأحداث والسير بها في الطريق السليم . 

ومن أجل أن يظل المستمع متابعا للتمثيلية حتّى النهاية » لا بد أن يظل قلقا 
متشوقاً ومترقباً لنتيجة الحدث داثما » لذلك لا بد أن تظل بعض احقائق محهولة 
بالنسبة لهء غير واضحة العالم بالقدر الذي يجعل من عنصر التشويق حافرًا 
للمستمع للاستمرار في متابعة العثيلية . 

وفي حالة غياب البطل أو خصمه من أحد المسامع » من الضروري أن يستمر 
اناي ع لو اوا لاد وال ال ا لاا 
أعده من خطوات للمستقبل » أو ماوقع له من أحداث لايدركها المستمع» و 
لا بد من وجود شخصية متعاطفة مع شسخصية البطل » وي 
للمستمعين ما ترغب وتنتظر من أخبار حول البطل . وكذلك شخصية الخصم أو 
الشخصية المضادة للبطل » أيضا من الأفضل وجود شخصية تابعة لحا » نمجعل 
المستمع على عم مخطط الخصم وأفعاله . وهكذا نجد أن شخصيتي صديق البطل 
وتابع الخصم , تجعلان من استمرار العقدة أمرا ممكا في حالة غياب القوتي 


كيا أن هناك عنصرا آتخر من عناصر بناء العقدة » وهو الشخصيات الثانويه » أو 
الشخصيات المساعدة » تلك الشخصيات قد تكون لها صلة مباشرة بالصراع » أو 
لا تكون لا أية صلة . وف الخالة الثانية يكون وجودها نحرد إلقّاءالضوء على مكان أو 
زمان الصراع » أو تفسير بعض الأحداث التي تصادف الشخصبات الرئيسية . 
وعموماء تعتبر الشسخصيات الثانوية بعثابة خلفية لتحديد المناظر ( المسموعة ) 
والمكان والزمان الذي يدور فيهما الصراع 

وبعد أن محدد المؤلف شخصياتة الرئيسية » وشخصياته المساعدة (الثانوية) ع 
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وبعك أن لخاد الأمكنة 4 ذال زهئة 4 والملوضوع الذي سيكنت فيه » وبعلك أن برسم 
حيوطا رئيسية لسير الأحداث في القثيلية على الورق » يبدأ فها يسمى بعملية 
العة لتقطيع . 

والتقطيع عبارة عن مخطيط لكيفية كتابة القثيلية الاإذاعية بشكل متتابع في 

وبعد المسمع الأول » لا يحب الانتقال إلى المسمع الثاني إلا إذا كانت هناك 
ضرورة للإنتقال الزماني أو المكاني أوكليها » وهذا الانتقال يكون بنقلة موسيقية أو 
عؤثر صوتي » أو بطريقة التلاشي أو الاختفاء والظهور التدريجي » أي اختفاء 
تدريجي للجحملة الأخيرة من المسمع الأول » وظهور تدرجى للجملة الأولى من 
المسمع الثاني سيم شرح ذلك في الفصل الو وك بن الباب ثم تتوالى المسامع ع 
مع مراعاة كيفية الانتقال من مسمع لأخخرء بالاوضافة إلى مراعاة المؤثرات 
الدرامية الخمسة . موجودة في نباية هذا الفصل ‏ والبناء العام للتمثيلية ككل . 

ثم بعد ذلك يبدأ في الكتابة عن طريق التمهيد للأحداث والشخصيات ( زرع 
المعلومات ) » وجب هنا أن نعرف أن عملية التمهيد ليست فقط في أول القثيلية أو 
المسلسل » فيجب أن يم القهيد لأي شخصية جديدة » أو لأي حدث سيحدث » 
أو لأي شيء أئخر حتى تبدو الأسحداث والأفعال منطقية ودن أي افتعال . مم لا بد 
من التعجيل بنقطة ال هجوم من أجل إثارة تساؤلات المستمع عن مصير الشخصيات 
وما سيدور من أحداث . 

وجب أن يحدد الكاتب المواقف التي سيتواجه فيها الخصمان معا » والمواقف الي 
لا بتواجهان فيها . وبعد أن يكون الكاتب قد قسم موضوعه إلى مسامع » وانتقل من 
مسمع لآخر انتقالاً حتميًا نتيجة لتغير الزمان أو المكان أو الأحداث » سواء بدخمول 
أو خروج شخصية »؛ أو غير ذلك » بعدها » أي بعد أن تجمعت لدى الكاتب 
الفكرة » وتقسيات موضوعة إلى مسامع » والأمكنة والأزمنة الخاصة بكل مسمع» 
والتيكضييات الأساسة والنائوية ...واشوط الرقسية لبين الأحداث وتطورها 
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يبدأ في عملية تعقيد الصراع عن طريق إكسابه بعض الغموض من أجل أن يظل 
المستمع متشوقًا طوال القثيلية » مع ملاحظة أن يجعل كفتي الصراع » أو قوتي 
الصراع المتعارضتين في حالة تغير من أجل استمرار الصراع » ثلا إذا كان البطل 
مسيطرا على الموقف في أكثر من مسمع » » فن الأفضل أن يلجأ المؤلف بعد ذلك إلى 
إرجاح كفة الخصم » ويجعله مسيطرا على الموقف بعد ذلك لكي يبدو للمستمع أن 
الأمور ستنقلب ضد البطل .* لتزداد لهفته على معرفة المزيد من الأحداث » وهل 

ستسكمر السيظرة ة للخصم هكذا أم لاء ثم بعد ذلك لا مانع من إعادة سيطرة البطل 
مرة أخرى. والغرض من ذلك أن يكون هناك صراع دام طوال القثيلية » سواء كانت 
سهرة » أو مسلسل. فإذا كانت إحدى قوى الصراع ضعيفة لا يكون هناك صراع » 
بل من انحتم أن القوي هو الذي سيتغلب في هذه الحالة» فليس من المعقول أن نجد 
رجلا يتشاجر مع طفل وأتوقع أن يفوز الطفل » في هذا ضرب من الحنون » فالرجل 
هوالفائزدون جدال » أما إذاكان رجل أمام رجل » وكل منبما في نفس وزن الأأخر 
وقوته » فن الصعب نحديد من مهما سيفوز ) لأن ذلك سيعود إلى حر فيه وبراعة كل 
منهها في صراعه ضد الآخر » ومعرفة كل منهما لنقاط الضعئ والقوة في خصمه » 
وتكون نتيجة الصراع هي فوز إحدى القوتين المتصارعتين » لأنها استطاعءتالتغلب 
على القوة الأخرى » والتي هي في نفس مستواها . 


هذا مئال بسيط للصراع » فلا بد أن يراعي الكاتب ذلك » حيث إن الملااكمين 
في جولة ملاكمة كل منهما يضرب الآخر إلى أن يسقط أحدهما » وهذا هو المطلوب 
في العمل الدرامي » أي أن البطل لا يمكن أن يكون قادرًا على الانتصار طوال 
او الود داعا وو و وي 
لخصمه » إلى أن يكتشف كيف يتعامل مع هذا الخصم فينتصر عليه مرة أخرى» 

وهكذ!ا يستمر الصراع. 
وجب أن يراعي الكاتب الإذاعي أنه من الواجب عليه أن يظل ماسكًا دفة 
السيطرة في تحريك الشخصيات في الصراع » أو بمعبى انحر استمرارية تقديم 
معلومات جديدة للمستمعين في كل مسمع » تؤدي إلى تطوير الحدث » وكذلك 
اللاستفادة من عملية إضافة شخصيات جديدة » وجعل دخول هذه الشخصيات 
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غير محاني » أي أن يؤثر دخول هذه الشخصيات في نخخط سير الأحداث والمواقف من 
أجل أن نتطور وتزداد تعقيدًا » بالأضافة إلى أن الشخصيات الأساسية لا بد أن 
تكون بثابة احور الرئيسي لخط سير الأحداث في القثيلية » سهرة كانت أم 
مسلسلاً » ويجب أن يراعي المؤلف أن أي تغيير في ميزان قوتي الصراع لا بد أن يكون 
منفدًا بدقة وعناية حتّى يصدقه المستمع ويقتنع به » وإلا لا يثير فضوله ويشعر أن 
المؤلف يضحك عليه » فيعرض عن السماع ويغلق جهازه . 

وبعد أن يعمل الكإتب على تعقيد الصراع والخوض في عدة أزمات » سيصل 
إلى الذروة الرئيسية » أو الذروة الكبرى ٠»‏ والبي عندها تتأزم كل الأمور في القثيلية » 
وهنا يجد الكائب نفسه مشغولاً في البحث عن حل لتلك العقدة الي استمر في 
زيادة تعقيدها طوال التمثيلية » والحل لابد أن يكون ملازما للذروة » أي يكون هناك 
فاصل », أي أن الحل أو التنوير لا بد أن يكون بشكل قاطع » وليس منحى أو 
متد رج » فالشيلية عندما تصل إلى الذروة في العقّدة لإ بد أن تتكشف الأمور وتتضمح 
بعد ذلك مباشرة دون تردد في حالة ماإذا كان الكاتب سيعرض الخل . أما إذا كان 
سيترك اللهاية مفتوحة دون وضع لول قله أن يفعل ما يقناء .: .ولكنق البسن اي 
موضوع يمكن أن ينهيه الكاتب دون أن يتعرض لحل معين » فهناك موضوعات 
بطبيعتها حتاج إلى رأى أو وجهة نظر أو وضع حد للخلاف فيها » وهناك موضوعات 
من الأفضل أن ترك مفتوحة النباية » لكي يكون هناك إعال للفكر بالنسبة 
للمستمع . وإذا كانت القثيلية ستتبي بالحل وهذا في الغالب مايثم » وقد تعود 
المستمع على ذلك لأن كل ما يسمعه يفرض عليه نهايات معيئة من خلال وجهات 
تقل :الو لقي فا ينها قليكه انتيكون اندن سر رجا قضيرا ريا مق أقصن العقدة + 
حتّى تزداد القثيلية نجاحا » ولا تكون ذات قمة متميعة » أو بلا تمة. 

أما بالنسبة للأعال الإذاعية الى تزيد عن حلقة واحدة » مثل الخهاسية , 
السباعية » أو المسلسل الشهرى مثلاً » فكتابها تختلف إلى حد ما عن كتابة تمثيلية 
السهرة مثلاء لأن المؤلف الاإذاعي هنا بعد أن برسم شخصياته وتحدد خخيوطها 
عن عله أذ وكيا من الطلقة الأول إل الخلقة الأخيرة + يطورها ووامباءمن حاقة 
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إلى أخرى » إلى أن تصل ذروة التأزم ثم الإنتهاء . 

ونحب أن يراعى أن المسلسل به عققدتان » عقدة أساسية كبرى ٠‏ لا بد من حلها 
انه امسن كله ع يق حاية انطلقة الأخيرة #«وضقةة أشري نيرون نفلت 
العقّدة الكبرى » وهذه العمّدة الثانية يتم تقسيمها إلى عقّد فرعية بعدد حلقات 
المسلسل » أي أنه لابد أن تنتهى كل حلقة بجزء من العقدة الثانية » أو بعقدة فرعية 
من العقدة الثانية لكي تنتبي كل حلقة بالتشويق لجذب انتباه المستمع وجلعه منتظرًا 
لاستّاع الحلقة التالية » وتشوقه إلى استمراره في متابعة الحلقات . 

والكاتب الاإذاعي عليه مراعاة أن بناء العقدة هو بمثابة النفخ في الأحداث كي 
تصبح نابضة حية » تتحرك خلالها الشخصيات » وتمر بصراعها إلى أن تصل التُثيلية 
إلى النهاية الي تحددها حتمية الأحداث وتسلسلها المنطي » وأن اللهاية هذه هي 
النتيجة الطبيعيةوالحتمية لكل أحداث القثيلية منذ البداية حتى النباية » في هذه 
الحالة يكون الكاتب الؤذاعي قد مجح في تقديم عمل درامي جيد لكل المستمعين , 


القثيلية الاذاعية والمؤثرات الدرامية :- 

يمكن القول بأن المؤثرات الدرامية حمسة » وهي تختلف عن المؤثرات الصوتية . 
ا 

1التشويق : 

ديم استسخدامه في العثيلية الاإذاعية بكيرة ؛ وهو يعتمد على إثارة نزعتي الخوف 
والأمل في نفس المستمع » ولا يتأق ذلك إلا إذا وضع المؤلف بطله الذي يتعاطف 
معه المستمع في موقف حرج يستثير خوف المستمع عليه » بل ويمسك قلبه خوفا على 
مصير البطل » ويجيش في صدره الأمل في نجاته من هذا الخطر الذي حدق به ء 
وجب أن يكون الاإستخدام مؤكدا للحدث الدرامي . 

واستخدامات التشويق كثيرة جدا » ولا يمكن حصرها طبعًا لأنها تنبع من 
الأحداث » ولكني سأحاول أن أذكر مثالاً بسيطً . 
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مكملية ديا زوج وزوحته يعيشان قْ سعادة غامرة ع وامؤلف جعل المستمع 
يتعاطف مع الزوجة لأنها البطلة . ومن أبعاد شخصية الزوج أنه غيور جدا » يمكن 
أن يقتل في سبيل حبه لزوجته وشرف منزله » والمستمع يدرك أن الزوجة لها شقيق 
تعطف عليه لظروف مخاصة ء ولا يعرف الزوج عنه شيثًا » . هذا الشقيق يتردد على 
شقيقته ( الزوجة ) كثيرا كي يأخذ منها ما تجود به نفسها عليه . ثم يعلم الزوج من 
الجيران أن هناك رجلا يتردد على شقته في حالة غيابه » فيجن الزوج هذا الكلام ؛ 
وبمرور الأيام يزداد جنونه ويقرر أن يكشف هذا الرجل وينتقم منه ومن زوجته . وي 
بو ا 0 بساحن ان الي ا وو ال 
يجد الزوج في الشارع وأحد الجيران يؤكد له أنه رأى الرجل يدخل شقته 
لحظات » وهنا يؤكد الزوج أن حظة الانتقام من الزوجة الخائنة الي خدعته 
وتظاهرت بحبه طوال هذه السنين التي مضت قد حانت الآن » فيصعد في السلم » 
وي المسمع الذي يل ذلك نجل الزوجة مع شقيقها » وفجأة نسمع صوث باب 
الشمّة وهو ينفتح » فالروج فتحه دون أن يدق الحرس من أجل أن يكشف 
الخيانة بنفسه » وعندما يرى الرجل مع زوجته يقرر قتلها » فينهي المسمع عند ذلك. 
وقد تكون هذه اللهاية جيدة لحلقة من حلقات مسلسل ما. 


وهنا » وفي الحظة دخول الزوج وتقريره قتل الزوجة والعشيق من وجهة نظره ‏ 
سيتحقق مؤثر الخوف لدى المستمع عل تصير الزوجة + لاد يعار ان بوذا العنين 
ليس إلا شقيقها » وأنها بريئة من اللهمة » وفي نفس الوقت سيجيش صدره بالأمل 
في نجانها من هذا الموقف اللترج . 
2_المفاجحات : 

وهي وقوع .حدث لا يتوقعه المستمع » بشرط أن تكون هناك منطقية لوقوع هذا 
الحدث » وإلا تحولت المفاجأة إلى محرد صدفة » والصدفة غير المفاجأة » لأن 
العيدقة غير عسي ةن الأعاك: اللارافية دبل [نباامرفوطية: .ودرا اين 
المستمعين يعلقون على موقض معين في القثيلية ‏ الخرج عا عايزكدا » وهذا يعود إلى أن 
الحدث غير مقبول وغير منطني وليس نايعا من الأحداث الي سبقته » ويمكن أن 
نتجاوز في القول ونقول إن المفاجأة هي « صدفة منطقية أو ممنطقة » » وكثيرًا مائيجد 
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مثلاً عضو في عصابة » وني النهاية نكتشف أنه ضابط بوليس » واكتشاف المستمع 
لشسخصية فرد العصابة على أنه ضابط بوليس ممكن » ولكن بشرط أن يكون الموقف 
يحتمل ذلك » ومن الأفضل أن تم عملية تمهيد أو زرع معلومات مسبقة » بسيطة 
وبطريقة غير مباشرة » من أجل أن يكون هذا الاكتشاف بمثابة مفاجأة » وليس 
صدفة غير منطقية ( مرفوضة ) . 

وفي بعض الأعبال الدرامية يبدأ العمل بصدفة » كأن يلتى رجل بامرأة لم يرها 
مذ سنوات طوية في قطار ثلا ثم تستمرباقي الأحداث في التسلسل » هذا جائر 
ومقبول كبداية » ولكن يجب ألا تتكرر هذه الصدفة بعد ذلك » حتى لا يكون 
العمل قائمًا على الصدفة » لأن ذلك » مرفوض درامياً . 
3 السخرية الدرامية : 

وهي مؤئر درامي يستخدم بكثرة في الأعيال الدرامية » تراجيدية أو كوميدية ع 
أو أي نوع آخرء وتتحقق بأن ‏ عيبل اتسين محميا تا العمل الاراني ا 
بحري -حوها من أحداث قْ 1 ع سمأ اليه يدرك حقيقة هذه الأحداث . 
وهذا المؤثر بي الأغبال الكوميدية يكير الضبحلك ند ذا كانه السك انه ور ان 
أوكاواياك حص اعد مم ) م العبينه في إحدى الشركات » وي أول يوم له 

في العمل يعرف من زملاء مكتبه أن مدير الشركة رجل لا يعرف الضحك أبدا » وأن 
صدور أي خطًا من أي موظض لا بد من عقابه عقاباً صارما » لأن المدير رجل 
حازم صارم . كل هذا يدركه المستمع » بالاضافة إلى أنه يعرف شخصية المدير من 
خلال صوته » عكس الموظف الحجديد ( هشام ) الذي لا يعرف المدير » © م يقابل 
( هشام ) المدير في إحدى الطرقات بالشركة» والمدير هنا لاا يعرف شخصية 
( هشام ) فيستوقفه ويسأله : من أنت ؟ وهنا يبدأ (هشام ) في التعريف بنفسه لهذه 
الشخصية ‏ المدير ‏ الي لا بعرفها» ويتسطرد في الحديث بأنه موظف جديد بالشركة ظ 
وانه يندب -حظه لتعيينه في هذا المكان » لأن مديرها رجل كشر وحازم وصارم 
وشكله كذا وكذا وكذا .... ويبدأ في سرد الصفات الكريهة في أي رجل . 


هنا المستمع يعرف كلا الشخصيتين» أي أنه يعرف الحقيقة الى لا يعرفها 
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هنا ناتج عن عنصر التفوق» لأن المستمع تفوق على (هشام) 
في كونه يعرف حقيقة المدير وشخصيته عكس ( هشام) » وجهل (هشام) 
حقيقة المدير هو الذي يودي إلى السسخرية عند ١‏ كتشافه لشخصية المدير قي سباية 
الموقفتن:, 


أما بالنسبة للأعال التراجيدية » فالسخرية الدرامية تتحقق مثلاً في إدراك 
المستمع لمعلومة تنقص البطل » إذا عرفها البطل سيتحول إلى الأفضل مثلاً أو إلى 
الأسوأ » ويظل يجهلها مدة طويلة » وتتعاقب الأحداث طوال فترة جهل البطل لهذه 
لمعلومة الي يدركها المستمع » إلى أن تتكشف الحقائق » ويتم التحول المطلوب في 
الشخصية طبقا للبناء الدرامي . 


4المقلب الدرامي 

في البداية لا بد أن نعرف أن هناك فرق بين المقلب الدرامي والسخرية الدرامية . 
وإن كانت مقومات كل مهما متقاربة في بعض الحالات . 

وأبسط مثال لتوضيعح هذا المؤثر هو المثال المعروف للجميع » وهو تلك الصينية 


التي عليها كوبان من الشاي مثلاً ؛ وفي كوب منهما تم وضع كمية من امحدر ؛ وبدلاً 
من أن تشرب الضحية الكوب الذي به المخدر » يشربه من وضع ادر في الكوب . 


والمقتب الدرامي يساعد على تغبير اتجاه الأحدا ث في العمل بما يضبي عليها 


5_الحب : 

إن الحب سيبى في الأعمال الدرامية طلما بي على الأرض رجل وامرأة » وهذا 
بعود إلى أن طبيعة التركيبة العضوية للرجل والمرأة تجعل كل مهما تاج إلى الاخر » 
وفي نفس الوقت مكلاً له . 

والحب في الأعال الدرامية من ضمن المؤثرات الي تضمن نجاحها نجاحا 
أ كيدا , لأن الحب عاطفة إنسانية تخاطب قلب الاإنسان ومشاعره » لذلك 
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فإن هذا المؤثر أكيد المفعول ٠‏ لأن الحب بي العمل الدرامي عبارة عن متنفس 
لعملية كبت عاطني في صدر كل واحد من البشر. فالبنت مثلاً تتمئى أن تكبر وتمر 
بتجربة لحب الرقيقة الناعمة الشاعرية البي مر بها البطلة » م تتزوج وتعيش سعيدة 
مثلها . والمرأة المتزوجة » عندما تستمع إلى' قصة حب جميلة تتمنى أن تصبح الحياة 
الي تعيشها مثل حياة البطلة السعيدة . حتى كبار السن » فهم يتمسكون بما مضى 
من سي الشبات 2 ويتمئى الواحد منهم أن يعود لشبابه ويحب مثل البطل » ويعيش 
حياته سعيدا 

وليس من الضروري وجود المؤثرات الدرامية الخمسة في كل عمل درامي » 
ولكنه من المفضل أن يتواجد أكبر عدد منبا في العمل الواحد » والأفضل أن تتواجد 
جميعها » أما إذا لم يتواجد أي من هذه المؤثرات يكون العمل هابطًا ليس له نكهة 
درامية مستساغة . 
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الموسيق والمؤثرات الصوتية 5 الدراما الاؤذاعية 
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الموسيق والمؤثرات الصوتية في الدراما الاذاعية : 
أولً : الموسيق 


تعتبر الموسيقى بالنسبة للفن الإذاعي محورا رئيسيًا » وقد كان لحا عظيم الأثر في 
ترقية الفن الإذاعي واجتذاب المماهير . وبما لا شلك فيه أن الموسيقى يمكن أن تعطينا 
افتتاحية القثيلية الى توحي بالجو العام للأحداث » وف هذه الحالة تكون بثابة 
ل ا ا و ل ارين اا 
اجو العام التططا ار وق دوا د كردق تون ككل بكوم لقاع اير ابن كل ميتم 
واحر » كما تقوم بذلك أيضا المؤثرات الصوتية . والشرط هنا في عملية النقل من 
مسمع لآتحر عن طريق الموسيقى هو أن تكون الموسيقى معبرة عن الموقف . 

5 بعض الأحيان ينم بحيام الموسيقى للتعبير عن 0 عن طريق 
استتخدام بعض الآلات الموسيقية التي بمكلها أن تحااكي مورااعق اللبينتية كان 
تعزف أصوات ات كانم غناء البلابل » أو نقيق الضفادع » أو حفيف ورق الأشجار » 
أو صهيل الخبول » أو مؤثرات صوتية للبراكين ... إلخ . 

وتلعب الموسيقى دورا هاما في تصوير الخالة النفسية للشسخصيات في القثيلية : 
والصعود بها إلى القمم الدرامية » وهنا تصبح الموسيقى تعبيرية » تعين الشخصية 
على الوصول إلى أعاق التعبير» وجب أن ا الكاتب الاإذاعي انحتيار اللحظات 
المناسبة التي لا تبدو فيها الموسيقى مقحمة » بل يجب أن تكون ملهمة بما مجري في 
خلجات النفس الارنسانية . 

وبالرعم بر أن عخاص اعتسديه الؤذاعية هي الكليات والمؤثرات الصوتية 
والوسيتي » إلا أن استخدامها جميعا 2 يتطلب براعة فائقة ومهارة شديدة للغاية 
من الكاتب » ومن بعده الخرج » حيث إن استخدام العناصر الثلاثة في تمثيلية 
واحدة يتبغي أن حاط بالكثير من الحذر والحيظة » والحرص على عدم تضاربها ) 
وألا يم إفساد التأثير الدرامي الاإذاعي في نهاية الأمر. 


وىا ذكرت أيضا هناك من الكتاب من يقتصد ي استخدام هذه العناصر» 
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عناصر ( الموسيقى والمؤثرات الصوتية ) حتى إن بعض الأعال الإذاعية الناجحة 
تعتمد في أحيان كثيرة على عنصر الحوار فقط » ويتم فيه الاستغناء عن الموسيقى 
والمؤثرات الصوتية إلا في حالات بسيطة جدًا . وهناك أيضا من الخرجين من يفضل 
عدم استتخدام الموسيتئ في الإنتقال من مسمع إلى آخرع وقد كان رائد هذا النوع 
في مصر الإذاعي الكبير المرحوم محمد علوان . وإن جاءت بعد ذلك مجموعة من 
الغخرجين وبحاولت تقليده . 

والموسيقى تستعخدم أيضاً لتعزيز الحوار وتأكيد معناه » ويجب في هذه الخالة ألا 
تم الإغراق فيها حتى لا تطغى على ا حوار وتجعل المستمع غير متبين الكلرات بوضوح . 
وهنا تصبح الموسيقى مصدرا لقلق المستمع » وانتئى دورها » وهو تأكيد المعنى . 

كبا يحب أن يدرك الكاتب الاإذاعي أن أذن المستمع شديدة الحساسية » لا تقبل 
الاإنتقالات الحادة بين المسامع » ولذلك لا بد من الاودراك الحيد للاستعخدام 
الموسيقي قبل أن يكتبه وحدده في القثيلية . 

وعملية التداخل بين الموسيقى والمؤثرات الصوتية لا بد أن يكون لا ما يبررها : 
فغلاً التداخل بين مقطوعة موسيقية ورئين جرس تليفون + 20 لا بذ أن يكون له دلالة 
معبرة عن الزمان أو المكان . وكذلك بالنسبة لتداخحل أصوات شخصيات ثانوية مع 
هاية مقطوعة موسيقية مثلا . 

أما عملية مزج الحوار بالموسيقّى فتحتاج إلى دراسة عميقة » وكذلك عملية مزج 
الحوار بالموسيقى بالمؤثرات الصوتية فتحتاج إلى وعي أعمق » وحتى لا تطغى تلك 
العناصر على بعضها دون أن تؤدي إلى الأثر المنشود منها » وتكون النتيجة انصراف 
المستمع نتيجة الصلخحب الموجود » بدلا من اسثمرار سماعه للتمثيلية . (2) 


(1) أنظر: د. ابراهيم إمام (فن القثيلية الإذاعية) » مقال بمجلة «الفن الإذاعي؛ ٠‏ العدد 75 » ابريل 
7 »: ص 38 . 
2,2( نفس ا مرجع السابق 4 ص 37 5 
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ولذلك فن الأمور الهامة جدا بالنسبة للموسيقى ألا نمجعلها تطغى على الخوار ؛ 
فلا بد أن يكون الحوار دائما هو ( السيد ) الذي يبرز عن كل شيء ؛ إلا إذا كان 
العكس هو المقصود دراميا . 

وفي الهاية » إن الموسيقى تستتخدم لتغبير المسامع » ولتحديد جو القثيلية » وهذا 
الإستتخدام الدرامي يشبه إلى حد كبير إستخدام علامات الترقيم كالتقطة والفصلة 

والفصلة اللمنقوطة في اللخة . فثلاً صوت : 0 وكيان )» عندما يستخدم 
وحده ونحده يؤكل دروة الموقف ي المسمع . | يم استخدام ٠‏ جملة موسيقية من 
اللحن المميز للنقل من مسمع لآحرء وغالبا ما ذلك الاستخدام في الأعمال 
م أن تسثعخدم مقطوعات موسيقية قصيرة موٌُلمة نضيها للعمل 20 أو 

من الأعال الموسيقية الشهيرة . وذلك للنقل بين المسامع » مع تأكيد الحالة 
النفسية للشسخصيات . وكلبلك تستسخلدم الموسيتي وعدادجر اسع » قن نخللال 
سماعنا اضيودة نوسنت النيابة ستدرك أن المكان ( شعبياً) مثلا ‏ بها صوت 
فويةي َى الجاز ندرك من سماعنا له أن المكان ( ملهى ليل ) مثلا . ولذلك يحب عل 
الكاتب أن يكون حريصا في اختياره للموسيقّى ووصفها قبل أن يكتبها ويستسخدمها 
في عمثيليته , 

: المؤثرات الصوتية : 

ا الصوتية مئ العوامل المكمّلة للتمثيلية الاإذاعية » وتلعب ذو هاما قُ 
عملية الاإربحاء للمستمع بالمكان واللدركة والزمات ؛ وتعتبر هي والوسسان ( عين) 
المستمع ) » فن خلالها يعطي الكاتب للمستمع وصفًا سمعيًا تفصيليًا للصورة من 
خلال شياله . 

وهي نوعان ؛ مؤثرات حية » وأخرى مؤثرات مصنوعة . 

والمؤثرات الطبيعية الحية كأصوات : صهيل الخيل » خرير المياه » صياح 
الديكة » زثير الأسد » فحيح الأفعى » الرعد » البرق » والرياح » صوت انسكاب 
الماء في كوب مثلاً » أمواج البحر» حركة الأرجل أثناء السير » موتور سيارة ؛ 
سار يئة سيارة النجدة » أو المطافيء » دقات الساعة » أو صوت إشعال سيجارة .. 


إلخ : 
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أما المؤثرات الصوتية المصنوعة فهي الي تنتج عن غير مصدرها . ولأنه من 
المعروف أن الميكرفون الارذاعي شديد الحساسية » فسائر الأصوات التي يسمعها 
الناس يمكن تضحخيمها من مصادر صناعية غير طبيعية » وأغلب المؤثرات الصوتية 
الطبيعية يمكن عن طريق حرفية تنفيذ الحيل الاإذاعية أن تنفذ داخل الاستوديوء 
وليس هذا المقام لشرح كيفية ذلك » ولكن حديثنا عن الحهدف أو الغاية من المؤثر 
الصونيٍ . 
فالمؤثرات الصوتية لها قيمة إيحابية للتعبير عن المكان والزمان » ولتوفير الخلفية 
اللازمة للتمثيلية اللإذاعية » وكذلك لخلق الجو النفسبي للشخصيات » وللدلالة على 
خروج الشخصيات ودخوها » بالإضافة إلى الاستخدام في النقل من مسمع لآخر . 
20 . د ُ م 4 2 الز هماد 
تون لزن رسال شق » فرت ماع اليك دل ل أ لان 
هو الفجر تقريا » وصوت جرس المدرسة للدلالة على دء إستسطى أي ٠‏ + 
وصوت صفارة المصنع بداية ونهاية وردية عمل » ومزج أصوات باعة اللبن 
ش 1 ز قذاقة ْ ْ ء سرداية يوم -جديد مثلا . 
والصحف والفول والخبز مع زقزقة العصافير » يعطينا الايحاء ببداية يوم جد, 

0 أما للتعبير عن المكان فالصوت التقليدي لدقات ساعة جامعة القاهرة يوحي إلينا 
بأن ‏ المكان هو الجامعة » ومزج صوت صفارة القطار » مع أصوات الباعة 
الحائلين ا اصواث اللالين كم أصوات احتكاك عجل القطارات بالقضبان » 
يوحي إلينا بأن الأحداث تدور في محطة للسكك الحديدية . وصوت انسكاب 
إلماء قُ الكؤوس 4 مع صوت لاعبي القهار ) م صوت ضحكات الوجودين:. 
تعطينا. الإحاء بأن المكان كازينو ليل » أوصالة للقار مثلا . وصوت دقات الالة 
الكاتبة يدل على أن الأحداث تدور في جو مكتبي مثلا . ونداء الباعة امختلط مع 
أصوات الناس يؤكد وقوع الأحداث في سوق على سبيل المثال . 


وهكذا قن التعبيرات السابقة للدلالة على الزمان والمكان تكون المؤثرات الصوتية 
بمثابة نخلفية لازمة للأحداث في القثيلية الاإذاعية , 
وقد تستخدم المؤثرات الصوتية لخلق الجو النفسي للشخصيات » فصوت « بقيق 
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الففدع » مثلاً ؛ قد يكون 0 بالملل والكابة بالنسبة للششخصية » وصوت 
الغراب » هو الآخخر غالبا ما يستعمل ليو كد أن الشخصية متشائمة » نخائفة من 
حدوث مكروه . وصوت « البلبل ) قد يستعمل للانحاء بأن الشخصية متفائلة » 
مبتسمة )2 سعيدة .... وهكذا . 


أما استتخدام المؤثرات الصئوتية في النقل من مسمع لآخر ؛ فنحن نعام أن القشلية 
الاوذاعية تتكون من عدد من المسامع » والونتقال مع مسمع لآخر يم بواسطة 
استخدام الموسيقى » أو المؤثرات الصوتية » أو لحظات الصمت » أو بطريقة 
التلاشي ثم الظهور مرة أخرى . 

فالا نتقال من مسمع لخر يمكن إستخدام الوبرات الصوتية » إبتداة من 
الصمت التام » حتى أبلغ) المؤثرات دلالة . قثلاً دخول شخصية الحجرة بابها 
مغلق » مع بداية مسمع جديد » يكون صوت وقع الأقدام هنا مع صوت فتح 
الباب وغلقه هو التأكيد على دخول الشخصية » وي نفس الوقت يمكن أن يكون 
بداية لمسمع جديد . 

وأيضًا فق حالة خروج شخصية من المكان الذي يدور فيه المسمع 1 يوفع 
الأقدام أيضا والذي يبدأ شديدًا : م ينخفض شيئًاً فشياً وينّبي معها المسمع 00 
أن تخرج الشخصية من الحجرة الي تدور فيها الأحداث » فتتلاشي الأصوات من 
الحجرة » وين بنتبي المسمع . أو عندما يتم فتح باب كان مغلقا من قبل » يعطينا صوتا 
5500 لا بحري في الحجرة من أحداث وأصوات تنبىء عن الجو أو الخلفية 

وعلى سبيل المثال » إذا اننهبى مسمع معين بأن الزوج ودع زوجته كي يذهب إلى 
عمله » ثم أغلق باب الشقة » فيمكن بعد ذلك استخدام صوت موتو رالسيارة مع 
تحركها للإنتقال من هذا المسمع إلى المسمع الذي يليه » إذا كان المسمع التالي في 
مقر عمل الزوج مثلاً . 

وعالاتف كيرة سعدا لفيا هنا سايق القديكف: عا كلياتي: لان اسفن انها 
يعود أصلاً إلى تذوق المؤلف وحرفيته في استخدام المؤثر المناسب للمسامع » ولكن 
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يجب على المؤلف الإذاعى ومن بعده المخرج أن يعملا على إبراز الصوتالاإنساني» أي 
أن الحوار يحب ألا تطعى عليه المؤثرات الصوتية أو الموسيقى » إلا إذا كان المقصود 
بذلك هو تأكيد معبى درامي معين » أي أن يكون هذا الاستخدام غير مجاني . 
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الفملصل الثنامن 
المسامع ىُ الدراما الإذاعسة 
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المسامع 2 الدراما الاذاعية : 

المساهع في القثيلية الإذاعية بحب أن تكون مسلسلة » ومتتالية » كل مسمع 
بمهد للمسسع الذي يليه ويسل إليه » وتوالي المسامع يؤدي بنا إلى النتيجة المرجوة في 
النهاية » حيث إن كل صراع نتيجة للصراع الذي قبله » ويؤدي في نفس الوقت إلى 
صراع بعده» آقوى وأشد تعقيدًا عن الصراع الذي سبقهء وهذا هو الذي يحراء 
المثيلية ويدفعها من بدايتها إلى نبايتها » من خلال مرورها بالعقدة . ويجب أن يكون 
كل موقف في المسمع يثير انتباه المستمع ويسلمه إلى موقف آخخر. 

وعملية توالي المسامع في القثيلية الاإذاعية أو المسلسل » تكون نتيجة صراع 
الشخصية الرئيسية من أجل الوصول إلى هدف معين » وكذلك الانتقال من مكان 
إلى آخر » ومن زمان إلى زمان آخحرء أو من شخصية إلى أخرى » ومن موقف إلى 
اخر.... وهكذا . 

أما عملية الانتقال نفسها في المسامع فتثم بواسطة استخدام الوسيتى 4 أذ 
المؤثرات الصوتية » أو لحظات الصمت » أو بطريقة التلاشي ثم الظهور مرة ثانية » 
أو بأكثر من وسيلة من هذه الوسائل . 

فلنفرض مثلاً أن المسمع الأول ف إحدى العثيليات يدور داخل منزل أحد 
رجال الأعال » الزوجة تسأل زوجها إلى اين سيذهب » فيجيب بأنه ذاهب إلى 
الإسكندرية » ويثهي المسمع بعد أن تودعه الزوجة » وهنا يمكن أن يكون الانتقال 
من هذا المسمع إلى المسمع التاليي والذي تدورأحداثه في الاإسكندرية باستتخدام 
أكثر من وسيلة » فيمكن أن يستتخدم جملة موسيقية من اللحن المميز بين 
المسمعين » أو أن يستخدم موسيقى مؤلفة خصيصًا لذلك » أو جزء من اسطوانة 
مسجل عليها موسيقى مناسبة» أو أن يستخدم مؤثراً صوتيسً لأمواج البحر بعد انتهاء 
المسمع الأول » فيدرك المستمع أن المسمع الحديد بالقرب من شاطىء البحر » في 
الاسكندرية . أو يمكن أن تكون فترة الانتقال صامتة » أي يبي المسمع الأول » 
ثم فترة صمت ثم الدخول في حوار المسمع الثاني . 

أما طريقة التلاشي والظهور مرة أخرى » فالأفضل ألا يستخدمها الكاتب 
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إلا لعمل تأثير درامي معين لمرور زمن غير طويل » مثلاً زوج يتشاجر مع زوجته في 
نباية المسمع الأول » يمكن عند بعض الكلات غير المهمة في حوارهما أن يجعل 
المؤلف الصوت يتلاشى تدريحيًا إلى أن يختى ثم بعد ذلك يبدأ في الظهور التدريجي 
مرة أخرى » فنجد أن الشجار مازال مستمرًا في المسمع التالي » وهذا يدل على أن 
مدة الشجار قد طالت . 

ولا بد أن يعرف المؤلف أن « تنوع المسامع في القثيلية الاإذاعية يضبى عليها 
عنصر الحيوية » وبمدها بالحركة » على أن أية مبالغة تؤدي إلى اضطراب في ذهن 
| مستمع ا 
' وبحب أن يلاحظ المؤلف الإذاعي أن عملية توالي المسامع في تمثيليته يحب أن 
تكون منطقية من البداية لللباية » حتى لا يكون هناك أي خلل بين أجزاء القثيلية ع 
أو أن تكون النهاية بالنسبة للمستمع غريبة عن القثيلية وطبيعتها الدرامية . 


(1) كتاب (العثيلية الاذاعية بين ماضيها وحاضرها) ص 210 . 
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الباب الرا بسع 


( التلايفزيون) 
- التليفزيون بين المسرح والسيها . 


أشكال التأليف الدرامي التليفزيوني . 

الحوار في الدراما التليفزيونية . 

بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون . 

الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في الدراما التليفزيونية . 
ب تماذج للكتابة التليفزيونية . 
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التليفزيون بين المسرح والسيما 
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التليفزيون بين المسرح والسيها : 

ويصر المسرح مرة حرق أن ؟ شت أنه ( أبو الفنون ) ع فكلا يستجد فن من 
الفنون يسرع المسرح ليثبت أنه الأب لهذا الفن الحديد . 

فقد عرفنا أن السيها عندما نشأت كانت تعتمد على المسرح اعهّادا كليا . وحة 
الآن ما تزال السيما تعتمد على المسرح بالرغم من أنها أصبحت الفن السابع » فا زلنا 
نجد بعض المسرحيات الناجحة تتحول إلى أفلام سيدائية . وكذلك جوم المسرح , 
مازلنا نيحد السينا تعتمد عليهم في بعض أفلامها . وإن كان المسرح في السنوات 
الأخيرة بدأ يعتمد على أسماء نجوم السيئا من أجل تحقيق الربح الذي افتقده في هذه 
الستف لأساتة النيتنا بعيدة ا فقا , 

وبعد ذلك عرفنا أن الإذاعة نشأت في أحضان المسرح » واعتمدت عليه اعتّادا 
كليًا مثل السينا » بل أكثر منها » فكانت ميكروفونات الإذاعة تنتقل لدار المسرح 
لتنقل المسرحية كاملة . وقد عرفنا ذلك من قبل . ها علاقة التليفزيون بالمسرح 
والسميما ؟ 

عندما نشأ التليفزيون وليدا اعتمد على المسرح » بل والسيها وباقي الفنون 
الأخرى . ولم يستطع أن يستقل بنفسه ويصبح فنا مستقلاً حتّى الآن » بالرغم أن 
الكثيرين يحاولون جعله فنا ثامئا » ولكنه لم يصبح بعد ٠‏ فنا ثامئا » » لأن التليفزيون 
منذ نشأته وهو يعتمد على السينا والمسرح ء والسيها نفسها وسيلة متكثة على 
المسرح » فالتليفزيون بعتمدل على الصورة والكلمة 4 والصورة فى الوه أو 
الأعلوته المسال + م هي الوسيلة أو الأسلوب المسرحي وم الآن لم 


يستطم أهل التليفزيون أن يشقو يشقوا لأنفسهم أسلوبا خاصًا بهم لكي يصبح التليفزيون 
فنا ثامنا . 


وما زلنا نجد حتى الآن أن أكثر البرامج -جاهيرية لدى جمهور التليفزيون في كل 
أنحاء العالم هي ( الأفلام السيؤائية ) و (المسرحيات ) . وهذا ما يجعل هدف 
التليفزيون غير مكتمل » بل ويجعل من التليفزيون فنا مساعدًا للسيما والمسرح ء 
ويعيش على فضلاته » ولا يمكن أن يرتفم ويصبح فنا ثامئا . وهذا ما يسبب 
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الأزمة لكاتب التليفزيوث ١‏ بل ومحرجه أيضًا » الأنه لا يمكن أن يقدم فنا حقيقيا 
لوسيلة مساعدة » فالأجدر به أن يكتب للسينا أو المسرح ء وهذا من أسباب عدم 
وجود المؤلف التليفزيوني الجيد » الذي يكتب عمله للتليفزيون أساسا ٠‏ رغم كرة 
الإنتاج التليفزيوني الخاص في السنوات الأخيرة بعد دخول بعض الدول العربية يجال 
الونتاج » وبعد كيرة شركاث الاونتاج الخاصة » وبعد انتشار أجهزة الفيديو » ولكننا 
أيضًا نرى أن أغلب المسلسلات الي تكتب للتليفزيون كانت قصضًا سيئائية من قبل 
أو مسرحيات . وللأسف نجد أن أغلب من يكتب للتليفزيون يكتب له محرد الرزق 
فقط » وليس من أجل الخلق الفني والابداع . ولهذا نجد أن كثيرا من مرجي 
التليفزيون في العالم بما في ذلك ( مصر) » يبربون من التليفزيون إلى السيها » لأنهم 
لم يجدوأ ف فيه الوسيلة الفنية للتعبير عن فنهم . 

ولنتكلم الآن عن اعمّاد التليفيزيون على المسرح , وهذا يتمثل في : 
أولة : المسرحية المنقولة : 

المسرحية المنقولة نقلاً حياً من المسرح » سواء على الهواء مباشرة » أو تم تسجيلها 
م تعرض بعد ذلك » وهذا غالبا مايتم. وثي هذه الحالة ماذا يقع؟ 

إن كاميرات التليفزيون تنتقل إلى المسرح لتصور المسرحية في نفس الوقت الذي 
يشاهدها فيه جمهور المسرح ء وهنا تكون عدسة الكاميرا يمثاية عين المشاهد 
التليفزيوني . ولكننا نحد أن وضع الكاميرات » وحريتها الحدودة في تحديد زاوية أو 
إغفال زاوية » أو الاقنراب والامبتعاد من لمعل يضع فارقًا تكوهرا بين هايراه 
المشاهد في المسرح والمتلبي للصورة التليفزيونية في المنزل . فالأول يشاهك بعينه من 
خلال رؤية كاملة للمسرح » أما الثاني فيشاهد من خلال عين الكاميرا أو عدستها » 
تلك العدسة البي تكون رؤيتها غي ركاملة » لأنها مسددة على شىء دون الآخر . هذا 
بالإوضافة إلى الفرق بين طبيعة كل من مشاهدي المسرح والتليفزيون . 

ومن عيوب نقل المسرحيات » نقص ما يسمي ( بالحرارة الكهربائية ) ىا يقول 
الممثلون » وهي الي تربط بين الممثل الي بي المسرح » وبين المشاهد الذي يراه . 
هذا التعاطف الكهربائي » يستحيل وجودوفي المسرحية المنقولة . لأن جمهور المسرح 
50 إنجذاب مغناطيسيا إلى الممثلين . أما في التليفزيون » فالكاميرا التليفزيونية » 
الوسيط في نقل الصورة تكون عثابة الحائل بين المشاهد والممثل» لأن الوجود 
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المسرحي للممثل على خشبة المسرح يشعر به المشاهد » أما على الشاشة التليفزيونية 
فهنا الوجود قد لا يشعر به المشاهد إطلاقاً . فإذا كانت جاذبية الممثل شديدة جد 

على المسرح ففن الطبيعي أن تؤ ثر أيضًا على مشاهد التليفزيون » ولكن بنسبة أقل . أما 
إذا كانت الحاذبية بسيطة على المسرح فقد لا توٌثر على المشاهد التليفزيوني . 


ونستخلص من هذا » أن النقل اللبي للمسرحية يعتبر إنتاجا أدنى من المسرح 
نفسه ؛ لأنه لا يستطيع أن يحقق المشاركة الحية بين المشاهد وما يدور على خشبة 
المسرح . ونقل المسرحية ليس بالفن الخالص » فالمسرح يقدم فنه على الخشبة » أما 
التليفزيون فهو ينقل هذا الفن ٠‏ والنقل ليس بالفن الأصيل . 

ومن عيوب النقل التليفزيوني للمسرحية » أن المسرح يتعامل مع مادة بشرية ‏ 
والتليفزيون يتعامل مع صورة » والصورة تجعل المشاهد يرى أقل رعشة في عين أو يد 
الممثل أما في السرح فن الصعب أن يظهر هذا » والممثل في المسرح يبالغ في أستركة 
أو التعبير حتى يمكن لكل ماين يكافدكه ومياغة. .وان التليفزيون يستخدم 
الصورة » فإن الممثل يبدو سيم للغاية في مبالغاته في الخركة والتعبير على المسرح . وهنا 
نيحد التليفزيون يزيف العلاقة بين الممثل والمشاهد . بالاإضافة إلى أن الكاميرا 
التليفزيونية تحتاج إلى الاإضاءة القوية لاإيضاح الصورة . وهذه الارضاءة القوية عند 
التسجيل قد لا 0م المشاهد الموجود ١‏ في المسرح أثناء التسجيل . وهذا دعا بعض 
الممثلين في بعض العروض المسرحية الني يم تسجيلها للتليفزيون ( خخاج مصر) إلى 
رفض وجود جمهور أثناء التصوير التليفزيوني » حيث إن إحساساتهم البسيطة ( غير 
المبالغ فيها ) والثي من طبيعة الأداء التليفزيوني » وكذلك الاؤضاءة القوية لبي يتطلبها 
التصوير » لا تقنع مشاهد المسرح . 

وهكذا مد أن التليفزيون يقوم بتزبيط المسرحية لنقلها للمشاهد » لأن العمل 
أصا خصص للمسرح ؛ وتد حلت الصورة لتنقله . ومن هنا -حاول التليفزيون أن 
يقدم عملاً نحاصا به, أن يقدم المسرحية التليفزيونية » أي الي تصور في 
الاأستوديو . 


ثانياً : المسرحية التليفزيونية : 
وهي نوعان » الأول : المسرحية التليفزيونية في نفس تركيبها وبنائها المسرحي . 
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وهذا النوع نادرًا ما قدمه التليفزيون المصربي . والثاني : المسرحية المكتوبة 
للتليفزيون » أو القثيلية سواء كانت تمثيلية سهرة » أو تمثيلية قصيرة , 


أما النوع الأول » وهو المسرحية التليفزيونية في نفس تركيبها وبنائها المسرحي » 
فنجد أنه يتم بناء ديكورات مشاببة للديكور المسرحي في الاستوديوء» مع إضصافة 
الظروف الفنية الملائمة لاإعطاء نتائج أفضل . معبى أن بناء الديكورات في الاستوديو 
يعطي الخحرية للكاميرات في التحرك كيفها تشاء » وتتغلغل داخخل الديكورات » 
عكس المسرحية المنقولة » فالكاميرات ثابتة في صالة المتفرجين » لا تستطيع التغلغل 
داحل الديكورات » سوى استسخدام العدسات الزووم من على بعد . وكذلك 
الكاميرا يمكنها أن تأسحل زوايا للتصوير لا تستطيع الكاميرا الثابتة في المسرح أن 
تأخذها. وهذا النوع يعطي حرية للممثلينني الأداء ببساطة » وبمشاعر غير مبالغ 
يبا » لأن الكاميرا لا تتطلب ذلك » بالاإضافة إلى أن هذا النوع يعطي إمكانيات 
للوضاءة من ظل ونور بإمكانيات أكثر ما تعطيه المسرحية المنقولة من المسرح . 


ولكن بالرغم من كثل ذلك فالمسرحية تقدم كا هي » في نفس الفصول 
والمشاهد » ونفس البناء » ولكن في ظروف أفضل من المسرح . ووجد المشاهد 
التليفزيوني نفسه أمام عمل مسرحي . إذن » المسرحية التليفزيونية كانت وسيلة لأن 
يثبت التليفزيون نفسه بها عن طريق المسرح . لكن هذه الوسيلة باءت بالفشل لأمها 
أكدت مرة أخرى استحالة قلب المسرحية إلى تليفزيون حقيتي » لأنه رغم كل 
المعطيات الي ضمتها حرفية التليفزيون فقد بي المشاهد أمام عمل مسرحي صرف . 


وهذا ما جعل التليفزيون يلجأ إلى بداية تحديد طريقه » أو بالأدق أن يبحث عن 
شكل جديد له » فلجأ إلى المسرحية المكتوبة خصيصًا للتليفزيون » أوكا تسمى 
بتمثيلية السهرة » وكذلك المسلسل التليفزيوني » حيث يعتبر المسلسل البداية 
الحقيقية للدراما التليفزيونية » رغم أن الاإذاعة سبقت التليفزيون إلى ذلك . 
والتليفزيون يفخر بأنه قدم هذا النوع من الدراما الذي تميز به عن المسرح 
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والسيما . 20 ثم كانت السلسلة + والتليفزيون اعتمد فيبا على السيها » حيث إن 
السيمًا قدمت الكثير من السلاسل الفيلمية » كل سلسلة مكونة من عدة أفلام . 


وعلى أساس كل ما مضى » لا يمكن أن نطلق على التليفزيون بأنه ( الفن 


الثامن ) لأنه لم يحدد معالمه بعد . ولم يستطع أن يصبح فنا مستقلاً بعيدًا عن المسرح 
والسيئما. 


(1) د. رفيق الصبات (فن الكتابة للتليفزيون) من محاضرة بالمعهد العالي للفنون المسرحية » السنئة الرابعة » قسم 
نقد ء بتاريخ 9ممم. 
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الفصل الثاني 
أشكال التأليف الدرامي التليفزيوني 
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أشكال التأليف الدرامي التليفزيوني : 

يعتبر التأليف للتليفزيون أو الإعداد له من أشق ضروب الكتابة وأعقدها » فهو 
يستلزم من كاتبه أو معده فضلاً عن بديهية اللمقكن من أسس الدراما وقواعدها 
العامة » يستلزم كثيرًا من الموهبة » والإطلاع » والمعرفة الكاملة بإمكانيات 
التليفزيون كوسيط » وإمكانياته وحدوده كوسيلة اتصال جاهيري تعتمد على الصورة 
في المقام الأول مغخاطبة خليط من فثات لأعار مختلفة وثقافات متعددة . شاهد 
التليفزيون شخص غير معروف وغير متجانس مع غيره من المشاهدين » له ذكاؤه 
وقدراته » ولا يقبل الاستبانة بها » لا يقبل إلا ما يرغب فيه » ولا يقبل أشياء 
فوق إدراكه »ع وحمل في داخله ناقدًا أكثر من حاجته للمعرفة . 

هذا بالإضافة إلى أن التليفزيون يتميز بالأسرية » وطبيعة مشاهدته تفرض على 
قصته بأن تكون أقرب إلى الطبيعة لحذب انتباه المشاهد الذي يجلس وسط عائلته 
بالبيجامة أو الحلباب ليشاهد التليفزيون وهو في حال استرخحاء » فإذا لم يجذب العمل 
انتباهه من البداية كان محهود الكاتب وغيره مما تعاونوا على إخراج العمل قد ضاع 


هباء . 
ولا بد أن يراعي كاتب الدراما للتليفزيون بأن الأعال الدرامية تحتل « في 
التليفزيون مساحة كبيرة على خريطة البرامج .... حيث تبلغ نسبة البرامج الدرامية 


بينالبرامج الأخرى 25,4 بصفةعامة وتحتل هذه البرامج على القناة الأولى 22,5./ 
وعل القناة الثانية 23 وهي أعلى نسسبة .... بين جميح البرامج والفقرات 
الأخرى حسب آحرالإحصاءاتالتي أجريت في هذا الصدد » .20 ومن هنا كانت 
خطورة وأهمية العمل الدرامي في التليفزيون » الذي أصبح يملك جمهورا كبيرا . 
والكاتب للتليفزيون يحب أن يدرك بعد ذلك أن التليفزيون يتميز بالتواصلية » 


(1)» أنظر : 
اللجهاز المركزي للتعبئة العامة والإحبصاء ؛ الإحصاءات الثقافية » الاوذاعة والصحافة » ابريل سسمنة 
3 :»؛ ص 12 . 


د. محيي الدين عبد الحليم (الدراما التليفزيوئية والشباب اللجامعي ‏ دراسة ميدانية) » الناشر: دار 
الفكر العربي ‏ القاهرة سنة 1984 م» ص 7 . 
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وهاذا بشرس عليه مبزورة كن من مير قصنة و خط تيحض لا اتقطلية الواصل أو 
استراحات في أثناء معالحة الستهزة :“او اللسلسل ال الحلسلة . ومن هنا لا بد أن 
يدرك الكاتب ماذا يريد ؟ وأن ينبع ذلك من إدراكه لطبيعة التليفزيون » وإمكانياته 
واحتياج المشاهد وما يرغب في مشاهدته » واعمّاد التليفزيون على الصورة من أجل 
الخبير الدرامي 4 -حيثث إن الصورة يمكن أن تقوم مقام صفحات كثيرة من الحوار . 
ثم يعد ذلك يدرك أي نوع من الكتابة سيكتب ؟ وأي شكل سيتخذ ؟ 
وقد اتصف التليفزيون بثلاثة أنواع من الكتابة هي : المٌثيلية » المسلسل : 
السلسلة . (2 
أول : القثيلية : 
بشخصيات الحياة » ويتوفر في هذه الشخصيات ما يجعلها مثيرة الإمامء ررض 
غل السئة هذه الشخصيات حوار واضح فيه سيات الحقيقة . 


ولا ختلف المثيلية التليفزيونية عن المسرحية في كثير » سوى تكنيك العرض 
وطريقة يقة المعالجة تبعًا لاختلاف طبيعة التليفزيون عن المسرح . وبالرغم من ذلك فإن 
كثيرًا من تمثيليات التليفزيون لا نجد فيبا أدنى اخحتلاف عن المسرح ؛ بل في أغلب 
الأحيان نحد هذه القثيليات عثابة مسرحيات رديئة . 

وطول ١‏ لعثيلية 2 العادة يتراوح ما بين نصس الساعة إلى ساعة ونصف » وقد 
يزيد عن ذلك » أو قد تكون في جزء ينإذا زاد الطول عن ذلك كثيرًا » أو أن تكون 
في ثلاثة أجزاء . وهذا نادرًا ما يحدث ومن الأفضل ألا تتعدى تمثيلية السهرة أكثر 
من ساعة وتنصف »© خاصة أنه من الصعب أن يظل الكاتب ع أو امخرج + تفظاً 
بانتباه المشاهد أطول من هذا الحد , 


وفي هذا النوع يتصاعد الحدث إلى أن يصل للذروة الرئيسية كا هو الحال في المسرحية 


(2) دويدار الطاهر ( برامج التليفزيون كاملة النص) » مقال بمجلة الفن الابذاعي ٠‏ الناشر : إنحاد الارذاعة 
والتليفزيوث» العدد (70) القاهرة» يناير سئة 1976 م؛ ص 7571 . 
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نمامًا » ويعتبر هذا النوع المرحلة الأولى في سبيل إعداد نص تليفزيوني والوصول إلى 
طابع مميز للتليفزيون . 
ثانيا : المسلسل : 

وهذا النوع يعتبر إنتاجًا تليفزيونيًا خالصًا » رغم أن الإذاعة قد سبقت التليفزيون 
إلبه . وقد تميز التليفزيون عن المسرح والسينًا بهذا النوع من الكتابة الدرامية . 

ولا يختلف المسلسل في جوهره عن العثيلية كعمل درامي من حيث البناء : 
حبكة » وخطة متدرجة تصاعديا أو تنازليًا » وإن اختلف عن القثيلية في المعالجة , 
فالقثيلية تدور أحداثها في تواصلية واستمرارية منذ البداية حتى سلحظة التنوير وحل 
العقدة . أما المسلسل فيعتمد قالبه الفني على مجموعة من المواقف الخطيرة » ويقوم 
اعاندا على تتابع وتوالي الحلقات » بمعنى أن الشخصيات والأحداث تتطور بشكل 
متوالي إلى أن تتصاعد وتنتهبي الأحداث في النهاية بعد أن تتجمع الخيوط كاملة . 

والمسلسلات عادة ما تكون سباعية » أو ثلاث عشرة حلقة » من أجل تغطية 
إذاعة دورة تليفزيونية كاملة على مدى ثلاثة عشر أسبوعاً » لو أذيع المسلسل 
أسبوعياً » أو.خمس عشرة حلقةء أو ستة وعشرون حلقة » لتغطية دورتين كاملتين : 
أو ثلاثون حلقة » لتغطية شه ركامل لو أذيع المسلسل يوميًا. ..إلخ. 

إذن قمدة المسلسل طويلة جدا عن مدة أي شكل أتعر ء وبالرغم من ذلك يجب 
أن مكوة عنيد. اللخصياك: الأساسية كداذ 4 :باللا فيافة إل وحروف. الكامتفبانق 
المساعدة . 

والكاتب يضع شخصياته ني الأحاء.اث ويطورها » ويحل مشاكلها من خلال 
تطور السراع في مدة المسلسل كلها . فهو يواكب الأسخصيات من الخلقة الأولى 
إلى الحلقة الأخيرة » وتبعلها تتطور دراميا من حلقة لأخرى ٠‏ إلى أن تصل إلى حد 
التأزم والانفراج . 

وثي السلسل عقّدتان . عقدة كبرى لا بد أن تمل ف نباية الحلقات كلها . 
وعقده اخخرى تدور في فلاث الحمدة الكيرى . وهذه الده الأخخرق ) ينم تقسيمها إلى 


٠. . 0 .‏ ف 5 5 ف 0 ١‏ سيا 0 0 3 
مم أ بلى, قر مني عا ١‏ لاد ع أ | 000 0 سينا 0 كَل 205 دعفاءة سس هال م العقد 


الفرعية»ومن أجل ذلك لا بد من وجود عنصر التشويق والإثارة بالنسبة للمتفرج » 
حتى يظل متشوقاً لمشاهدة الحلقة التالية » وهكذا إلى أن يشاهد كل حلقات 
المسلسل . وهناك من المؤلفين من يجعل العقدة زائفة في نباية الحلقة » حيث 
يكتشف المشاهد في بداية الحلقة التالية أن عقدة نهاية الحلقة السابقة ما هي إلا زيف 
ووهم . وهذا النوع من النهايات الزائفة تومل » هن الأفضل أن تنتهبي كل 
حلقة بذروة حقيقية ولبست زائفة . 

وهذا النوع من المسلسات التي تقدم عقدة أساسية وعقد ثانوية بعدد حلقات 
المسلسل يسمى بالمسلسل الصافي » وهناك نوع اخخر من المسلسلات » وهو ما 
يسمى بالمسلسلات المتحايلة » أو السلاسل . 

ونظرا لطول مدة حلقات المسلسل » فنجد في أغلب الأحيان أن المؤلف كثيرًا ما 
يلجأ إلى الحشو والتطويل بغرض ملء المدة المقررة لكل حلقة » وهذا يفقد العمل 
ثالنا :السلسلة : 

إن المسلسل يعتبر ثيلية طويلة يستغرق عرضها عدة ساعات » فيم تقسيم المدة 
بعدد حلقات المسلسل » بحيث تؤدي أحداث كل حلقة إلى أحداث الحلقة الأخرى 
في منطقية وتسلسل . أما السلسلة فهي خبط » أو سلسلة مفاتيح تنتظم فيها مجموعة 
الأشياء » أو مجموعة من الأحداث ء كل حدث مها قاثم بذاتهء وإن ربطتها 
دعا ف كوا 

فني كل حلقة من حلقات السلسلة تبدو الأحداث بحيث تصلح كل حلقة مها أن 
تكون تمثيلية قائمة بذاتها» لها بداية وعقدة ونبهاية » أي تمثيلية كاملة » بيكس 
الحلقة الواحدة من المسلسل » فإنه لا يمكن أن نطلق عليها عمل درامي متدكال . 

وف السلسلة لا بد أن يكون هناك ما يربط الخحلقات بعضها ببعض » فإما أن 
يكون البطل واحد في كل الحلقات » والمواقف البي يتعرض لها في كل حلقة تختلف 
عن الخلقات الأخرى » وهذا في الغالب ما مم والتليفزيوك المصري يدم يوميا 
حلقات أ-جنبية لأنواع كثيرة من السلاسل » ومن أشهر بها قدمه التليفزيون حلقات 
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( الهارب ) » ( القديس ) وني السنوات الأخيرة (كوجاك ) » (كولومبو) , 
(رجل بستة ملايين دولار ) » ( المرأة الخارقة ) » ( الوحش الأخضر) » و 
( ضابطة الشرطة ) . وإما أن يكون مضمون الموضوع واحد في كل حلقة من حلقات 
السلسلة » والشخصيات هي التي تتغير من حلقة لأخرى . 

عمومًا » يعتبر هذا الشكل هو المفضل لدى المشاهد » لأنه نادرًا ما يستطيع أن 
يستمر في متابعة المسلسلات حتى يقع على مضموها كاملا . أما السلاسل فيمكنه 
أن يشاهد حلقة مثلاً دون أن يتابع باقي الحلقات . لأن كل حلقة كما عرفنا من قبل 
وحدة قائمة بذاتها . 
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الفصلال الثالث 
الصحووار ُ الدراما التليفزيونية 
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الحوار في الدراما التليفزريونية : 

الحوار هو الحوار في وسائل التعبير الأربع » المسرح » السيمًا » الاإذاعة ‏ 
والتليفزيون. ووظيفة الحوار في المحالات الأربعة لا تختلئ كثيرا » بل تكاد 
تكوق متشابة 6 آنا لوعية انخواز فهي الي تحددها طبيعة الموضوع نفسه الذي يعا-لته 
المؤلف . 

ومن يكتب للتليفزيون لا بد أن يدرك أن جمهوره هو من يبملك بجهاز 
التليفزيون » سواء مثقف أو عادي » أو أقل من العادي » وأن التليفزيون يخاطب 
الأسري منازهم » فيجب أن يتميز حواره بالسلاسة والوضوح في المعاني » حتّى لا 
يشرد المتفرج في البحث عن كلمة ما وتضيع عنه أحداث العمل الذي يشاهده . 

والخوار في التليفزيون يجب أن يكون موجرًا جداء وموجود بصورة أقل عا في 
المسرحية مثلا أو التثيلية الاإذاعية . لأن كاميرات التليفزيون والأجهزة المساعدة لما 
كأجهزة الخدع الإلكترونية مثلاً . تستطيع أن تقوم بمهام كبيرة بدلاً من اللنوار في 
أحيان كثبرة » ولذلك يجب أن يدرك المؤلف التليفزيوني أنه يكتب عمله لوسيلة 
تعتمد أول ما تعتمد على الصورة لكي توضح الموقف . ثم تعتمد على المحوار ثانيًا بعد 
0 . ومن اللخطأ الجسم الذي وقع وما زال يقع فيه الكثير من مؤلني التليفز يون 

أن يكون أعمادهم لير على اللتوار دون مراعاة الصورة وكانهم يكتبون للإذاعة وكثيرا 
ما يعرض التليفزيون أعالاً درامية » يمكن للمشاهد أن يتابعها بأذئه فقط من مكان بعيد 
عن جهاز التليفزيون» وف نفس الوقت سيدرك كل شيء لأن الكاتب لا يتم بالصورة 
بقدر ما س0 بالحوارء ويرجم ذلك إلى عدم تمكن بعض مؤلئي 
التليفزيون من الاإمكانيات الخطيرة لهذا الجهاز » وجهلهم بحرفية التكنيك 
التليفزيوني » وهذا خطأ جسيم » فيجب أن يكون المؤلف التليفزيون » أو المؤلف 
الذي يكتب للتليفزيون على وجه الدقة ‏ لأنله لا يوجد حتى الآن مؤلف متخصص 
في الكتابة التليفزيونية فقط ‏ يحب أن يكون ملما ودارسا وواعيًا بأصول الكتابة 
للتليفزيون ومستوعبا لإمكانيات التليفزيون البصرية » وبتكنيك التليفزيون في 
التنفيذ» وبإمكانيات الأستوديوهات والكاميرات التليفزيونية الخفيفة المحمولة على 
الأكتاكك» وذالة تي كتنب صيلة تضدورة كيه كاملة: 
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ولأن التليفزيون وسيلة إتصال مباشر( حي ) مع المتفرج » والإوحساس بالواقعية 
القريبة من واقعية احياة كا تعرفها جاهير الناس » فلا بد للحوار التليفزيوني أن يكون 
بعثابة وسيلة خاصة وثيقة الصلة بين المتقرج والنض المعروض » ويكون أكثر بساطة 
وواقعية عن أي وسيلة أخرى كالمسرح والسينا والاإذاعة . 

وأحسن حوار للتليفزيون هو حوار المدرسة الطبيعية » فهو أكثر صلاحية للدراما 
التليفزيونية » ولأنه يناسب الإطار التسجيلي للتليفزيون الذي يوحي إلى المتفرج بأن 
كل ما يراه إنما هو وثيق الصلة بالحياة » وبموضوعات الساعة « وأهم ميزات هذا 
الحوار هو التشابه الظاهري بينه وبين الحوار اليومي با فيه من تفككك والنتقال غير 
منطق من موضوع لآخر » وجمل ناقصة » وكلات حائرة وفترات صمت 0 (1) 
ولكن يحب ألا ينسبى المؤلف الذي يتبع هذا المذهب الطبيعي في معالحة الموضوعات 
العادية المأتحوذة من احياة » أن الدراما احقيقية هي تللك الي لها مغزى إنسالي 
عام » ولا بد 000 هذه الدراما ما يسمى ( بالعثيل الدرامي ) ٠‏ أي أن يرى 
المتفرج نفسه في الشخصيات الموجودة في العمل » وكذلك في المواقف والأحداث 
الى تدور أمامه » وهذا لن يتأ إلا إذا كانت المواقف في العمل التليفزيوني مستمدة 
1 الواقع الذعتركه الشاعة ولسة)يغيدة غنه > وأن تكرن الشيخضيات شية 
به » وإلا ظل المتفرج بعيدا عها يشاهده » يشاهد دون مبالاة ودون أدنى انفعال 2) 
فتفقد الدراما خصيصة من خصائصها » وهى المشاركة الوجدانية في الموقف 
الدرامي ْ 

وإذا نظرنا إلى أغلب الأعال الب تقدم في التليفزيون المصري سنجد أنها كثيرا ما 
تقدم شخصيات ومواقف بعيدة عنا . لأن المؤلفين ‏ أو على الأدق المعدين ‏ قد 
لنأوا إلى الأفكار الأجنبية ببيئاتها وظروفها وأفكارها وحضهاراتها وعاداتها وتقاليدها 
امختلفة عام الاحتلاف عن البيئة المصررية » والش سي ا لد هذه 
الأعال يرفض التفرج المصري أن يكون مثلها أو يعيش أحداتما . 


اح سس .ييه اه جو مين ره ميق جسن منوييو ميوين 
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والمهم أن يدرك المؤلف التليفزيوني أن التليفزيون وسيلة تعبير بالصورة قبل 
الصوت حتى يشد انتباه المتفرج ولا يترك جهاز التليفزيون ويخرجمن المكان الموجود به 
الجهاز ويدخل أي مكان آتحر ويسمع الحوار من بعيد . إذ عليه أن يجذب المتفرج 
ويجعله لا يرك التليفزيون قط عن طريق الصورة المناسبة الي تربط المتفرج بالأحداث 
والحوار . أما العثيليات البي يمكن أن يسمع المتفرج حوارها فقط ويدرك كل شىء 
في القثيلية » فهي تمثيليات ليست تليفزيونية » لأن المؤلف لم يستغل ميزة الصورة في 
التليفزيون » بل جعلها صفة ثانوية ولنسةة انناسية: » بوللاسيت العدية أغلب 
المسلسلات الي قدمها التليفزيون بي الفيرات السابقة ومازال يقدمها حتى الآن تعتبر 
مسلسلات إذاعة مصورة » لا تعتمد على ميزة أن الللبوريوت ضور فل الصو . 
لأنبا تعتمد على الحوار أكثر من اعيّادها على الصورة » بل كثيراً ما نجد هذا الحوار 
وكله ثرثرة (رغي ) دون داع » وإعادة بي الجحمل اخوارية بوتكرار هن ندا + 
والمؤلف التليفزيوني هنا يعتمد إما على أن رم غبي » وهذه صفة ليست موجودة 

في المتفرج » فلا يصح أن نعامل المتفرج على أساس انه متفرج غي » » وإنما على أن 
المنفرج له عقلية بمكن أن تدرك جيدا ما يقدم إليبا وولكق لس فد ايكون 
الحوا ر طبيعيًا أن ينقل نقلاً فوتوغرفياً ما يدور في الحياة الواقعية بما فيه من حوار ليس 
له معنى أو قيمة أو هدف » هنا المؤلف يكاد يكون قد فشل في كتابة حواره » ولكن 
عليه أن يكتب الحوار الواقعي كبا يجب أن يكون عليه الواقع من الناحية الفنية . 

وأرى أن المؤلف الذي يلجأ إلى هذاالنوع من الحوار الثرثار الممل المطول 
المتكرر » إنما يلجأ إليه لأنه غير قادر على كتابة الحوار اليد المناسب لعمله » لأنه 
لم يملك بعد إمكانية كتابة الحوار الدرامي . فيتبرب من ذلك ويدعي أنه فعل ذلك 
من أجل مطابقة الواقع » ومن أجل أن يعي المتفرج ما أمامه من حوار » كل هذه 
حجج واهية من الكاتب ٠‏ 

وللأسف أغلب الأعال التي يقدمها التليفزيون المصري هي لأمثال هؤلاء المؤلفين 
والمعدين ومدّعي المقدرة على الكتابة الجيدة للتليفزيون . 

أما قضية اللغة بين العامية الفصحى » فإن الأعيال الدرامية العادية » أي الى 
تعالج مشا كل وقضايا إجماعية ؛ من الأفضل أن تكون بالعامية » بعيدة 7 
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الإيبتذال والاسفاف في الألفاظ . أما إذا كانت الأعبال الدرامية ديئية أو تاريخية » 
فلا بد أن تكون بالفصحى نظرًا لجلال الدين وقداسته » ونظرًا لمكانة التاريخ في 
وجدان الشعوب . ولكن يجب أن تكون الفصحى بعيدة عن التكلف والتقعر 


والصور البلاغية المبالغ فيها . أيضًا من أجل أن تكون سريعة الوصول والإدراك 
بالنسبة للمتفرج . 
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الفصل الرأسسع 
بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون 
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بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون : 

إن التليفزيون وسيلة تعبير مرئية » أي أنه يشبه السيما إلى حد كبير » ولذلك فإن 
أي عمل درامي تليفزيوني لا بد أن يكتب من خلال السيناريو » حتى يساعد ذلك 
عملية التسجيل ‏ سواء كان هذا العمل تثيلية أم مسلسل أم سلسلسة ‏ ذلك 
التسجيل الذي يم عن طريق تصوير مشاهد العمل الدرامي بكاميرات الفيديو 
الإلكترونية » عكس السيما الي تستعمل في تصوير لقطات مشاهدها الكاميرا 
السيمائية الي يم وضع شريط من ١‏ السيلولويد » بداخلها لتعكس عليه الصورة . 

لمهم » أن كلا من التليفزيون والسيما يستعمل الكاميرا ف تصوير اللقطات » ومن 
أجل هذا التصويرلا بد أن يكون هناك سيناريو» لأن السيناريو كما ذكرت من قبل 
هو ( فيام على ورق ) بالنسبة للسينا » وكذلك التليفزيون » فالسيناريو في التليفزيون 
بعد بمثابة تمثيلية محسدة على الورق ء وعلى الْخرج وباتي الفنيين محاولة إخراج هذه 
الفغيلية المحسدة من على الورق لتصبح نابضة بالحياة على شاشة التليفزيون . 

ومن أجل ذلك لا بد أن يكون هناك شرحًا وتفصيلاً على الورق من أجل أن 
تصبح القثيلية محسدة . هذا الشرح والتفصيل هو السيناريو , تماما مثل السينا . 

وإذاكنت قد ذكرت أن السيناريست السينائي يمر بأربع مراحل قبل أن يصور 
احرج الفيللم » وهي : الفكرة » المعالجة » السيئاريو » والسيناريو التنفيذي أو 
سيناريو التصوير » فإن كاتب السيناريو التليفزيوني عر بثلاث مراحل فقط من هذه 
المراحل الأربع لأنه لا يستطيع كتابة سينا ريو التصوير» لأن ذلك من مهمة المخرج 
التليفزيوني » وإن كان السيئاريست السيئائي من, واجبه أن يكتب سيئاريو 
التصوير. ويعود ذلك إلى أن احرج السيئائي يمكن أن يصور أية لقطة يحددها له 
السيناريست » وكذلك يمكنه أن يضبط الكاميرا على الزوايا امحددة في السيناريو , 
لأن طبيعة الكاميرا السيئائية تعطي حرية الحركة أثناء التصوير » وإن كانت كاميرات 
الفيديو الحديثة المحمولة على الكتف تعطي حرية حركة كبيرة أثناء التصوير » ويمكن 
أن تفعل آشياء كثيرة -جدًا ليس بمقدور الكاميرا التليفزيونية العادية أن تفعلها . ولكن 
نبى الغلبة لكاميرا السيئًا . وني التليفزيون صغر ححجم الاستوديوهات يؤدي في أحيان 
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كثيرة إلى عدم تمكن ارج من تصوير اللقطات المحددة في السيناريو. وكذلك + فإن 
طريقة بناء الديكورات والمناظر في التليفزيون تعتبر في أحيان كثيرة عائقا كبيرًا بالنسبة 
للمخرج في الحد من حرية تحريك الكاميرات كيفما يريد » لأنه يكون مرتبطا 
بالمساحات البسيطة المتبقية من أرضية البلاتوه ليحرك عليبا كاميراته » بعد أن احتلت 
الديكورات والاوكسسوارات المساحة الأكبر » وهذا يجعل احرج لا يتمكن من 
تنفيذ اللقطات المحددة في سيناريو التصوير الذي يكتبه السيناريست . هذا بالاإضافة 
إلى أن طبيعة بناء الديكورات نفسها في الاستوديو التليفزيوني قد تعوق ‏ وغالبًا هذا 
ما يحدث-عند تنفيذ سيناريو التصوير » لأن السيناريست يضع رؤيته من خلال 
معالجة الموضوع ٠»‏ وتقطيعه إلى لقطات » دون أن يعرف المساحات الخالية من أرضية 
البلاتوه » ودون أن يعرف أماكن وجود الكاميرات بين الديكورات وكيف 
ستتحرك تلك الكاميرات التحرك السليم » ودون أن يعرف أماكن ديكوراته . فهو 
محدد ديكوراته في التثيلية دون أن يعرف أماكها في البلاتوه . فثلاً إذا كان لديه في 
القثيلية ثمانية أماكن للتصوير ( ديكورات ) فإنه لا يعرف أيبما سيكون يجانب الآخر 
أو قريبًا منه » لأنه يمكن أن يتخيل وجود الديكورات بصورة تتناقض عن الصورة 
البي يتم بهاء بناء الديكورات في البلاتوه » وهذا يؤدي إلى عدم استطاعة الكاميرات 
التقاط اللقطات المحددة في سينارويو التصوير . 
وعلى هذا الأساس فسيناريو التصوير التليفزيوني من الأفضل أن يكون من 

مهام المخرج » وف الغالب فإن الخرج لا يضع هذه السيناريو التنفيذي إلا بعد أن يم 
بناء الديكورات في الاستوديو. وعلى أساس أماكن الديكورات » وأماكن 
الكاميرات » وإمكانية تحريكها . والأماكن التي بمكن أن يتحرك فيها الممثلون ؛ 
ومن “خلال إدرااكه لكل ذلك ( يمكن أن محدد لقطاته المبائية البى سيصورها » مع 
الحركات اللازمة للكاميرات . 

وليس معنى هذا أن السيئاريست التليفزيوني يغفل لقطاته أو -حركة الكاميرات »بل 
عليه أن يذكر ما يمكن أن يفيد امخرج أثناء كتابته لسناريو التصوير» من أجل 
إيضاح رؤية المؤلف ثي العمل » ومحاولة نجسيدها » ويا حبذا لو تلاقت رؤية 
السيناريست مع رؤية ارج » فإن هذا سيجعل العمل يخطو خحطوات وخطوات على 
طريق الحودة. 
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وللأسف الشديد هذا لا نجده إلا نادرًا في الأععال التليفزيونية » والي في 
أحيان كثيرة نجدها لا حمل أية رؤية على الإطلاق » لا للمؤلفين » ولا للمخرجين . 

والحبكة في التليفزيون مثل السيها والمسرح و الارذاعة» والاختلاف كل 
الإختلاف في كيفية استغلال إمكانيات كل وسيلة لبناء هذه الحبكة . ومن الطبيعي 
اذ أتفرض لكيفية باه الفيكة + كته ل لديف عن للف هق قبل :ولك الهم أن 
نعرف أشكال التأليف الدرامى للتليفزيون » لأن الحبكة تختلف من شكل إلى آخر 
فى قاقد سبلت صر ص المسلسل » وحبكة الاثنين مختلفان عن حبكة 
السلسلة. وإن كانت حبكة الخلقة الواحدة من السلسلة قريبة الشبه جدا من حبكة 
اللقثيلية . فحبكة القثيلية التليفزيونية سواء كانت قصيرة أو تمثيلية سهرة » مثل حبكة 
المسرحية تمامًا » ولكن الاختلاف في طريقة المعاللحة » نسبة إلى اختلاف امكانيات 
التليفزيون عن المسرح . وي هذا النوع من الدراما التليفزيونية يتصاعد الحدث إلى أن 
يصل للذروة الرئيسية كيا هو الحال في المسرحية تقريبا . 

أما حبكة المسلسل فتعتمد على عقدتين » عقدة كبرى يم حلها في ماية 
المسلسل » وعقّد فرعية أخرى بعدد حلقات المسلسل » بحيث تشتمل كل حلقة على 
عقدة فرعية ء هذه العقدة الفرعية تدور في إطار العمّدة الرئيسية » ويم تطور 
الشخصيات والصراع منذ الخلقة الأولى -حتى نباية الخلقة الأخيرة » أي أن العقد 
الفرعية كلها تصب في اللهاية في العقدة الرئيسية . 

أما حبكة السلسلة ء» فتختلف عن حبكة المسلسل » لأن الأحداث ني 
المسلسل تتطور من الحلقة الاولى إلى الحلقة الأخيرة . أما في السلسلة فكل حلقة 
تنتبي بنهاية أزمتها » أو بحل عقدتها هي وحدهاء أو بمعني أدق . كل حلقة من 
حلقات السلسلة يمثابة تمثيلية مستقلة » أي لها بداية ووسط ونهاية » حيث إن الحلقة 
الواحدة من السلسلة تعتبر عملاً دراميًا كاملاً » لأن كل -حلقة تبدأ ببداية جديدة 
ليست لا علاقة بنهاية الحلقة البي سميقها . 

والعلاقة الوحيدة الى تكون بين الحلقات هي وجود شخصية رئيسية تقوم 
بالبطولة ني كل الحلقات » أو أن الموضوع الأساسي في كل الحلقات واحد » 
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والاختلاف في الشخصيات التي تحاكي الموضوع ني كل حلقة ٠‏ آي أن الأبطال هم 
الذين يتغيرون والموضوع واحد » أو أن الشخصيات ثابتة والموضوع هو الذي يتغير 
من حلقة إلى اخرى 

أما بالنسبة للتمثيلية الواحدة أو تمثيلية السهرة » فهى أفضل الأشكال الثلاثة 
وابينلتها الكاقي » لكلا قرية العربه السمرحة امن تحيرة البناء الدرامي . ولأن 
موضعها مكثف دون تطويل . 

أما المسلسل . وحلقاته قد تكون سبع حلقات أو ثلاث عشرة حلقة » وهذا 
العدد لتغطية دورة تليفزيونية كاملة » لان الدورة التليفزيونية مدتها ثلاثة شهور ع 
أي ثلاثة عشر أسبوعًا » بمعدل حلقة اسبوعياً . وإما مست وعشرون حلقة » لتغطية 
دورتين » وإما ثلاثون -حلقة بعدد أيام الشهر على أساس أن المسلسل يومي » وإن 
0 فإن كاتبه جد نفسه في مأرق شديد »: 

إن المدة الزمئية لمجموع الذلقات: فرق يكن دا عدة مقيلة الستهرة > أو 

ا » أو الفيام . ولذلك فغالبا ما نجد الموضوعات التي وانديا حانههذا النوع 

من الدرامالا تحتمل المعالجة على مدى حلقات المسلسل »؛ فنجد الكاتب مهم يلجأ 
إلى الحشو والتطويل والإسهاب في الخحوار » والتكرار بلا معبى » والمواقف غير 
المبررة » وإغفال عنصر الحتمية قي تسلسل المشاهد » وأحداث لا مبرر درامي 
ارحودها + وفتصياك زالدة ضرف ررالاة عن اطرقة افقظ كل للق عن أخل أن 
يسد الفراغ الموجود في زمن الحلقات » ولهذا نجىء أغلب المسلسلات مملة بالنسبة 
للمشاهد . 

وهناك الكثير من الكتاب يلجأون إلى حيلة الذروة الزائفة ي لهاية كل حلقة » 
معني أن المؤلف ينبي الخلقة بنهاية وهمية زائفة كي يخدع الجمهور من أجل الااستمرار 
في متابعة الحلقات » وبعد ذلك يكتشف المشاهد اللعبة » بأن المؤلف ضححك عليه 
في مباية الحلقة السابقة » وهذا النوع مق اللزرؤة الوهية: يعيبر شيعا عديدا' بالنسية 
للتلفزيون تحلافاً للمسرح والسيما . ويلجا أ اليه الكاتب التليفزيوني لعجزه عن تقديم 
ذروة حقيقية من خلال تطور الأحداث في نباية كل حلقة » وعلى هذا الأساس 
تكون الحبكة ضعيفة المستوى 
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ولكن كيف يكتب المؤلف التليفزيوني نصه ؟ أو إذا جاز لي أن أستخدم 
الاصطلاح الأجنبي (الاسكريبت )؟ 

لا بد أن يدرك السيناريست التليفزيوني أن النص الذي يكتبه سيقوم بقراءته كل 
من ارج » الرقيب » مصمم المناظر » مهندس. الإضاءة » أخصائي الما كياج 1 
أتحصائي الأكسسوار» مدير الاستوديوء الممثلون والممثلاات ؛ومساعدي الابخراج..إلخ. كل 
منهم يقرأ النص ليستعخلص منه المعلومات الي تخصه بأقل جهد ممكن. وهذا في حد 
ذاته يشكل مسؤولية كبرى تقع على عاتق الكاتب التليفزيوني » فعليه أن يضع في 
نصه كل ما يهم أو يخص كل واحد منهم . لأنهم سيتعاونون معا لتقديم نص تمثيليته » 
بمعنى أنه لا بد أن يذكر بالإضافة إلى الحوار الذي يعالج به الأحداث والمواقف , 
والذي تنطق به الشخصيات » لابد أن يذكر التفاصيل الأخرى . 


ولكن ماهذه التفاصيل الأحرى ؟ 
وقبل ذكر التفاصيل الأخرى » يجب أولاً أن نعرف الشكل الذي ستكتب 
بداحله هذه التفاصيل ء أو بمعبى اتحر» شكل الصفحة الواحدة من السيناريو 
التليفزيوتي . 
هناك شكلان يمكن اتباع أحدهما » الشكل الأول : طريقة العمود الواحد » 


أما الشكل الثاني : فطريقة العمودين (22 وثي التليفزيون المصري نجد أن الطريقة 
الثانية هي الأ كثر شيوعا . 


لاسيس د سبو ممسبيسوسسي وجيت 


(1) أرثر سوينسن (التأليف للتليفزيون) » ترجمة : إسماعيل رسلان » الناشر : الدار المصرية للتأليف 
والرجمة » القاهرة ؛ سنة 1966م ) ص 77 . 
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ومعبى حوره الواحد » أن الكاتب يكتب بعرض الصفحة كلها » مثل كتابة 
المسر-حية ماما . فيعل أن تنهي حملة حوار ما 4 وأراد السينار يست كتابة إرشادات 
خاصة » كتبها بعرض الصفحة. 


أما طريقة العمودين » ففيها 0 الصفحة إلى نصفين بطول الورقة » أو 
قسمين » أو عمودين. . يكتب المؤلف في عمود مهما الحوار » وأي صوت آخر 
سيسمعه المشاهد . وي العمود الآخر يكتب وصف الصور وتعلمات الكاميرا » أي 
كل ما سيشاهده المتفرج . والعمود الذي به الحوار وأي صوت آخخر يسمى ( أوديو) 
أما العمود الآخر والخاص بالصورة فيسمى ( فيديو) 22 وعندنا في مصر النصف 
الأيمن ( فيديو) » والنصف الأيسر ( أوديو) 

وكلا ازداد المؤلف التليفزيوني خبرة » وكلا ازداد معرفة بالاستوديوهات ابي 
يكتب طا » وبإمكانيات هذه الاستوديوهات » كلا زادت ملاحظاته في الزء 
الخاص بالصورة ( الفيديو)» وأعطى احرج كل الاءشارات الممكنة عن الكيفية الني 
يريد تقديم تمثيليته بها .أما الكتاب قليلي الخبرة التليفزيونية ‏ وكثيراً ما نشاهد أعمالهم ‏ 
فهم ييركونث الحزء الخاص بالصورة دون أي تعليات أف إدشاذات لجهلهم سها , 


وبعد أن عرفنا شكل صفحة السيناريوء ما هي التفاصيل الي يمكن ان تكتب 
فيها ؟ 
إن الغثيلية التليفزيونية مثل الفيلم تماما » تتكون من عدد من المشاهد » وكل مشهد 
يتكون من مجحموعة من اللقطات . 
ولنفرض أن هناك تمثيلية ما » طبعا بها عدد من المشاهد .والمفروضأن يشتمل كل 
مشهد من المشاهد على هذه المعلومات في البداية : 
1 رقم المشهد مسلسلاً مع باقي المشاهد . 
مكل النيد بالكل 1 ادي وهل هر عاوام ليل 
الارشارة إلى ما إذا كان ( حيًا ) داخل الاستوديو ؛ أو مصورًا على فيلم . 


)2( سيربازيل بارثئيلت (تأليف العثيلية التليفزيونية ) » تر سحمة 9 : هركت النصيري » الناشر : : اطيثة المصربة 
العامة للتأليف والنشر» القاهرة سئة 1970 » ص 43 , 
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4._إذا كان ( حيًا) يحب ذكر المنظر » وإذا كان فيلما يجب ذكر الموقع 

الذي سيم فيه تصوير الفيل 3) وهذه عدة بدايات مختلفة . 

المشهد الرابع : (داخلي ‏ ليل ) ستوديو ( حي )حجرة مكتب الأب : 

المشهد السابع : ( خارجي ‏ بار ) ( فيلم ) ميدان التحرير : 

المشهد التاسع : ( داخلي ‏ نهار ) ستوديو ( حي ) المطبخ : 

المشهد العاشر : ( خارجي - ليل ) ( فيلم ) برج الجزيرة : 

وق نماية كل مشهد يحب ذك ر كيفية ربطه بالمشهد الذي يليه » كأن يذكر : 
قطع » مزج ؛ إختفاء تدريجي ... وكل طريقة لها معناها واستخدامها الخاص . 
فالقطع مثلاً يستخدم لربط المشاهد ببعضها في حالة استمرار الحركة دون أي انقطاع 
زمي » أي أن هناك استمرار وانسياب للحركة . أما المج فيستخدم في ربط المشاهد 
الي يوجد بينها انقطاع زمبي مثلا » ويمكن التحكم في سرعته للدلالة على الفارة 
الزمنية الي انقضت ء أو للدلالة على الاريقاع العام للعمل . أما الاإحتفاء التدريجي 
فغالبًا ما يستخدم في نباية الفصول . 

وبالإضافة إلى تلك المعلومات الي يبدا بها المشهد ويتبي بهاء لا بد أن يحاول 
الكاتب ذكر ما يجده يهم كل الفنيين بالاوضافة إلى الفنانين» وعلى سبيل المثال يذ كر 
ما إذا كان بالحجرة باب أو شباك أو سرير أو منضدة ٠‏ أو أي شيء آخخر أي لا بد 
من ذكر كل المصورات الني لا بد من وجودها في المشهد » أي كل ما سيراه 
المشاهد . وكذلك يذ كر تتبع الكاميرا للممثلين إذا كان ذلك ضروريًا . مع ذكر 
حركة الممثلين . 

هذا في النصف الأيمن ( فيديو ) . أما في النصف الأيسر ( أوديو ) فيذك ركليات 
الحوار الى سيتفوه بها الممثلون » بالاإضافة إلى المؤثرات الصوتية والموسيى في حالة 
وجودها , 

ولا بد أن يدرك الكاتب التليفزيوني أن طبيعة التليفزيون تحتاج لمشاهد قصيرة » 


(3) كتاب (التأليف للتليفزيون) » ص 77 , 
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لأن طول المشهد أساسى جدًا » والمشاهد التلفزيونية الطويلة نقص في الكتابة ‏ 
لأمها أقرب إلى المسرح ٠‏ وإذا دعت الضرورة لوجود مشهد طويل نسبيًا فلا بد من 
وجود المبرر الدرامي لذلك . 

وأذا حاولنا أن نعرف الفرق بين المشهد التليفزيوني والمشهد المسرحي ٠»‏ فلنلق 
نظرة على هذا المشهد» هو مشهد شاب يتحدث إلى خطيبته عبر التليفوكد يطلب 
منها أن تقابله في مكان ما. 


نا 
53 


في المسرح سيتصل الشاب يخطيبته ويتحدث معها » ثم يضع السماعة . 
التليفزيون فيمكن أن يصبح لدينا ثلاثة مشاهد على الأقل : 
الأول : مشهد الشاب وهو يطلب الرقم » ثم يتحدث إلى خطيبته . 
الثافي : مشهد خطيبته وهي تسمعه » ثم تتحدث إليه » وتوافقه على رأيه . 
الثالث : مشهد الشاب وهو يشكرها لموافقته على مقابلته , 

أما إذا استعملنا أية خدعة إليكترونية من خلال أجهزة الخدع » سواء الأجهزة 
الحديقة أو القديمة » فيمكن مثلاً تقسيم الشاشة إلى قسمين » كل قسم نجد فيه 
شخصية » أو طبع صورة في جزء من الشاشة » والصورة الأخخرى ني باق الشاشة . 
معنى أن المشاهد يمكن أن يرى الشاب وهو يتحدث في التليقون على جزء من 
الشاشة » وي نفس الوقت تظهر صورة خطيبته على جزء اخر من الشاشة . أي 
الصورتين ي وقت واحد على الشاشة . وي هذه اخالة لا يعتبر المشبهد مشهدا 
والحندا ه بل مشهدين دركمين.. لذن الشاب تم تصويره مكانه اللخاص به 
وبالكاميرا الموجودة في ديكوره » وتخطيبته تم تصويرها في مكان آآخر » وبكاميرا 
أخرى . بل ويمكن عمل خدع كثيرة من خلال أجهزة الحيل الاليكترونية الحديثة » 
وهذا من وظيفة الخرج . إِلّا أن السيئاريست من الأفضل أن يكون ملمًا بإمكانية 
هذه الأجهزة . 

أما إذا حاولنا أن نفرق بين بناء المشهد التليفزيوني والمشهد السيئائي فلئلق نظرة 
على الحزء التالي : 

لديئا امرأة مع زوجها » يتحدثان فيساحة الفيلا » ثم تصعد الزوجة لاإحضار 
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معطفها من أعلى 4 وجلس الزوج على اين المشقاعد قُ انتظار عودة زوحته » وعندما 
تصعد الزوجة وتفتح باب حجرتها تفاجأ بوجود قتيل داخل الحجرة » فتصرخ ومبرول 
هابطة درجات السلى ناحية زوجها . 
هذا الموقف إذا تم معالجته سيهائيًا يمكن أن يكون مشهدا واحدًا ٠‏ فالكاميرا 
تصاحب ا ويه م ٠‏ م دمي تدخل محجربها ) ؛ بم وهي 
أما في العلقيريرة فد تقسم هذا الموقف إلى عدة مشاهد طبقا للضرورة 
والاإمكانيات التليفيزيونية . فيمكن أن يعالج تليفيزيونياً على هذا الوجه : 
المشهد الأول : الزوج مع زوجته » تتركه لتصعد درجات الس لاإحضار معطفها » 
ثم يجلس الزوج ينتظر عود”ها » تستمر الكاميرا معه » يحاول أن يقطع وقته 
في قراءة جريدة مثلاً أو عمل أي شيء باكر 
المشهد الثاني الزوجة وهي تدخل .حجرتبها في الطابق العلوي » تدخل دون أن 
ثلا حظط وجود الحثة , 
المشهد الثالث : الزوج مازال ينتظر زوجته . 
المشهد الرابع : الزوجة بعد أن أحذت معطفها » تستدير لتتحرك تجاه الباب فترى 
الحثة ع فتصرخ بشدة . 
المشهد الخامس : الزوج وهو يسمع صراخ زوجته . 
المشهد السادس : الزوجة مازالت تصرح و نخرج مهرولة لهبط لزوجها . 
المشهد السابع : : الزوج تت لاستمرار صراخ زوحته 4 ربجم بالصعود إلبها 4 
ولكنبا لاحل السو 
وهكذا نجد أنّ مشهدًا سيؤائيا واحدًا قد تم تقسيمه إلى. عدّة مشاهد تليفيزيونية 
تبعًا لإمكانيات التليفيزيون الفئية » لأن الكاميرا التليفيزيوئية محدودة الحركة عن 
الكاميرا السسيوائية » ولا يمكن أن تتابع الزوجة وهي 0 زوجها , م وهي تصعد 
لجرا انع روفي لضن اتوي الداكن لم يفي كر وروي بط 
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لمسس , حتى رد و 
لكا 9 5 يه 
3 التلء لبا نيا 
مكانا 
لذلاك لتليفز بي 1 9 لتليفيزيوا 
: زر نوي 
ظ ظ التلء م كني م 
لسلم عائدلة لزوجها ظ ظ ئ 
َ بد ال 
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و 
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الفصل الخامس 
الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في الدراما التليفيزيونية 
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الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في الدراما التليفيزيونية : 

لقد تعرضت للموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في المسرح » ثم السينا » ثم 
الموسيقى والمؤثرات الصوتية فقط ف الإذاعة » لأنْ الاذاعة وسيلة سمعية فقط ع 
وتعتمد على إطلاق العنان لخيال المستمع كي يتتخيل المنظر الذي يدور فيه المسمع في 
القثيلية , 

وهذا الففيل حول لوست والمؤثرات الصوتية والمناظر ١‏ في التليفيزيون 3 ولا 
أريد أن أكر ركلاما ذكرته من قبل » فوظيفة الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر 
في السينا هي نفس وظيفتّم في التليفيزيون » مع اختلاف الاإمكانيات بين 
الوسيلتين . 

فدلا نحل عكر قد شاهدت 2 يوليو 197/7 : فيلم « الزلزال ) . وقد تم 
| استخدام أجهزة خخاصة وضعت ف دار العرض ار أجل إحداث صوت الزلزال 
الحقيق » -حتى يشعر المتفرج أنه في منطقة الزلزال فعلا . أي ألبم استخدموا أجهزة 
للمؤثرات الصوية الليسية اخسمة ؛ وقد تكلفت هذه الأجهرة بمبالغ باهظة دا | 5 

ثم أذاع التليفيزيون المصري نفس الفيلم « الزلزال » في أواخر عام 1983 م م 
قُ أوائل عام 1984 مء ولكن المشاهد التليفيزيوني لم يحس بالزلزال » أو 
بالميدة الحقيتي للزلزال في منزله » لأن التليفيزيون وسيلة. جاهيرية » لا يمكن 
التحكم في, مشاهديه » فالسيئا وضعت الأجهزة الخاصة بالمؤثرات الحسسية في دار 
العرض » أما التليفيزيون فأين مكان أو دار عرضه ؟ إنه أي مكان به -جهاز 
تليفيزيون » سواء منزل » أو مقهى » أو حديقة » أو ناد من الأندية . ولا يمكن 
وضع هذه الأجهزة في كل مكان به تليفيزيون . إنه ضرب من ضروب المستحيل . 
إلا في التقدّم العلمي » أي الإمكانيات الفنية » بالإضافة إلى الإمكانيات المادية » 
ولا نعرف ماذا سيأتي به الغد بالنسبة للتقدام العلمي تجاه جهاز التليفيزيون . 

المهم » إنه على المؤلف التليفيزيوني أن يحدد أماكن الموسيقى والمؤثرات الصوتية 
في السيناريو الذي يكتبه » محيث يؤدي ذلك إلى خدمة فكرة العمل الذي يكتبه ع 
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وكذلك من أجل الاءثراء الدرامي ٍ 

وأيضمًا بالنسبة لاستخدام الملابس والاكسسوارات » فلا يختلف استخدام 
التليفيزيون لأي مهيا عن الاستخدام في السينا . 

ولكن الاإحتلاف في المناظر » فاستوديوهات التليفيزيون حجمها أصغر بكثير من 
حجم استوديوهات السينا » ومن أجل ذلك فحرية المؤلف التليفيزيوني محدودة 
بالنسبة لتعدد المناظر في تمثيليته » فلا بد أن يراعى السيناريست التليفيزيوني 
ذلك » ويحاول بقدر الإمكان أن يكتب من خلال .إمكانيات التليفيزيون » لا من 
خلال خياله كموٌلف . 

كذلك بالنسبة للمناظر الداخلية والخارجية » فني السيما يتم تصوير المناظر 
الداخلية داخخل الاستوديو » ونفس الحكاية في التليفزيون . 

أما المناظر الخارجية ع في الفيما يتم تصويرها خارج الاستوديو . أي يتم 
تصويرها في أماكها الفعلية » أما في التليفزيون فيتم بناء هذه الديكورات الخارجية 
دائخل الاستوديو أيضنًا » إمًا عن طريق بنائها في الأستوديو » وفي هذه الالة نجيء 
المناظر أضعض منها بكثير في السيمًا » لأنها تكون بعيدة عن الواقع » وتقليدًا مشوهاً 
له » وَإهَا عن طريق استتخدام الجدع التليفيزيونية ء» كالكروما مثلاً ؛ وفيها يتم 
إحضار فيلمى عن المكان الخارجي » أو بتم تصويره كاده ركفا فيرانعة القليو+ ثم يتم 
تصوير المشهد داخحل الاستوديوء وتركيب المنظر الخارجي خلفية للتصوير 
الداخلي » عن طريق جهز الكروما » حيث يتم دهان خلفية الممثلين وكذلك 
الأرضية التي بمثلون عليها باللون الأرزق » وبعد ضبط دقيق جدًا » يمكن تفريغ 
اللون الأزرق من الصورة المصورة داخلياً في الأستوديو ووضع الصورة المصورة 
للمكان الخارجي في الخافية فيأتي المشهد وكأنه تم تصويره بالفعل في مكان 
الأحداث الخارجية » في الأهرام مثلاً. ولكن في هذه ال حالة سيكتشف المشاهد أن 
التضوير ينه في المكان الطبيعي للأحداث (الأهرام) حيث سيجد الشخصيات 
كلها تتحرك ولا يوجد لما محيال على الأرض » وكآنبا معلقة في السماء» حيث إن 
الخيال قد تم تفريغه مع اللون الأزرق عن طريق جهاز الكروما. فيجد أن المشهد 
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وقد يلجأ بعض الرجين إلى تصوير المشاهد الخارجية لأعالهم قي الأماكن 
الحقيقيةء مثل السينا نمام عن طريق استخدام كاميرات السيناء ثم يتم نقل 
الصورة السيئائية إلى شريط الفيديو الخاص بالثثيلية عن طريق أجهزة التيليسين. أو 
تمسويرها تللفرزيونا بوحدات الفيديو الخارجية . وهي تكون أكثر صدقاً عن 
سابقمما . ويكون العمل تليفيزيونيا مائة في المائة لي هذه الحالة » عكس العمل الذي 
يتم فيه إقحام مشاهد صورت سيؤائيا » فن ناحية لا يمكن أن يكون تليفيزيونيا ماثة 
في المائة » ومن ناحية أخرى فالمشاهد العورة يننا اذ | محفك المناضد انتذرعة 
ضبط الصورة فيها ودرجاث ألوانها وإضاءعتها تنتلف عن باثي التمثيلية . فالعمل 
التليفيزيوني لا بد أن يتم فيه استغلال كل الاإمكانيات الخاصة بالتليفيزيون » وليس 
إقحام أو استعارة إمكانيات وسيلة أخرى كالسيئا مثلاً داخل العمل . وكثير من 
الأعمال التليفزيونية الدرامية التي أذاعها التليفيزيون خلال الأعوام السابقة . بها 
مشاهد كثيرة صورت سيهائياً 

وهكذا نجد أن التليفيزيون يختلف عن السيئا بالنسبة للمنظر » أما وظيفة المنظر 
فواسحدة في الاوثئين 

وغاليا ما يقع الفئيون المسئولون بالتليفيزيون في أخطاء كثيرة عند اخختيار الملابس 
أو المناظر المناسبة للعمل » وكذلك عند اختيار الأكسسوارات المناسة .. فتهد 
ملابس عصرما مستعملة في عصر اخحر. وهذا كثيراما نجده » بالذات ني الأعيال 
الدينية والتاريخية » وذلك لأن المسئولين فنيا لا يتحرون الدقة ني الاختيار. وهذا 
أيضًا قد تحدم ١‏ كه البميها والمسرح. ولكن في السيها تكون نسبة الشخطأ أقل, يي إن 
إمكا نيا" نهم أضخم بكثير جل من المسرحح والتليفزيون من ناسحيةء وإن الفئيين 
ا تحاولون تحرري الدقة أكثر من زملاثىم في التليفزيون من ناحية أخرى »: 
ويكتي أن نشير أيضًا إلى الأنعطاء الي وقععت في انختيار الملابس لمسلسل ١‏ الكعبة 
المشرفة » و « محمد رسول الله اللذان أذيعا ي التليفزيون المصري “خلال عام 
2 مم. وما وقعتٍ من أشمطاء كدلك فها أذيع من أععال في السمنتين 
الأسوريية . كفواز بر عمو فوّاد ويا الأسحداد » لفوّاد المهنئدس الي أذيفك شلال 
رمضان 1405 ه هايو ويونيو 1985 م. 
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الففصل السادس 
ماذج للكتابة التليفيزيونية 
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( تماذج للكتابة التليفيزيونية ) : 

أمامي الآن موذج من نماذج الكتابة للتليفزيون المصري » هذا التموذج لمسلسل 
بعلوان « إفتح يا تعسم ) . 

المسلسل قصة وسيناريو وحوار نبيل حرك » وإخراج سالم سالم » وبطولة بدر 
الدين جمجوم . وهو من أرشيف مراقبة برامج الأطفال بالتليفيزيون المصري . 

ولقد حاولت أن أعثر ولو على مشهد واحد من مشاهد المسلسل البالغ عدد 
حلقاتها خمس عشرة لأجد به هذا السيثاريو الذي زعم مؤلفها أنه كتب لا 
سداد دو 


إيما 


ولنحاول أن نلبي نظرة على هذا المشهد » ونرى إن كان به سيناريو أم لا , 
رالحلقة الثامنة ٠‏ 


المقدمة الثابتة والتييترات : اللحن الممسيز 
ب اختفساء ب 
منزل قاسم 
قاسم واقف مع رجل أمامه قاسم : ما تدفع الدين اللي عليك وإلا 


في داهية أوديك وللقاضي الكل 
الرجل : اصبر على يومين .. 

قاسم : ما اصبرش .. فات هلالين وكل 
هلال بيمر المبلغ بيزيد الضعف فاهم .. 
الرجل : فاهم .. أنا غلطان اللي 
استلفت منك لكن اعمل ايه محتاج . 

قاسم : أنا كيان محتاج . 

الرجل : بعبي مافيش فايدة.. 

قاسم : انت اللى مافيش فايدة.. 
ونفسك عن الدفم مش رايدة . 
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وهو ينتصرف 


الرجل رج 11 


الرجل : هو أنا معايا وما دفعتش . 
قاسم : وإيه اللي خلاك تضيع الفلوس 
في الطواء . 

الرجل : أبدا ده أنا صرفها حكما ودوا . 
قاسم : كان بلاش تزنق نفسك والشاقي 
هو الله . 

الرجل : لكن ربنا يجعل الدوا سبب .. 
قاسم : أنا ماليش دعوة ... إما تدفع 
ديونك بكره قبل الضهرية أو حاتروح في 
داهية قبل المغربية . 

الرجل كا ينتقم منك يا ظالم .. 
يجلبي ياتريا ومش عايز تستنى 0 
وتصبر شوي .. ربنا ينتقم منك . 

قاسم : إمثي أخرج ري 


وهكذا » نجد أن المؤلف قد بدأ حلقته عشهد كله ( رغي وثرثرة ) من أجل أن 
يخبرنا بأن قاسم شقيق علي بابا يقوم بإخراج المال بالربا . 
وإذا نظرنا العمود الخاص ( بالفيديو ) لا نجل أي تعلمات به سوى كٍ البداية 
( قاسم واقف يتحدّث مع رجل أمامه ) وني اللهاية ( وهو ينصرف ) ثم ( الرجل 
يخرج ) . ولا نجد لدى هذا السيناريست أي تعليات للكاميرا » أو للملابس » ف 
الديكور » أو الأكسسوار أو أي شيء آئخر. 
روثي العمود الآخخر والخاص ( بالأوديو) نجد المؤلف قد ملأه بالحوار غير المركز 
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الذي يشتمل على جمل حوارية متكررة » تعطي معتى واحداء وقد زاد من هذا 
التكرار أنه حاول أن يجعل حواره مسجوعا. 

وإذا نظرنا لبداية المشهد » نجد أن المؤلف ذكر ( منزل قاسم ) هكذا فقط , 
دون أن بحدد رقم المشهد المسلسل » ودون أن تحدد إذا ماكان هذا المشهد داخلي 
أم خخارجي » ودون أن يذكرإذا ماكانت أحداتثٌ المشهد تدور في الليل أم النهار » 
وكذلك دون أن يحدد المنظر الخاص ذا المشهد . لحبياه را 
حجرة يي منزل قاسم عدون احدايك المكني ٠؟‏ وما شكل هذه الحسجرة .. حتى 
بداية الخلقة الأولى : حدد ديكورات المسلسل » وم يذ كر أية تفاصيل قد تعين 
امخرج أو أي فني آخر في عمله . 

ونفس الحكابة تتكرر في الخلقة التاسعة فيبدأها هكذا : 


«المقدمة الثابتة والتيترات : اللحن العر 
ب اختفاء هس 
قاسم مسكا بقطعة ذهب وهو مندهش 
والشدة مرتسم عبل وجهه قاسم : جاب الدهب دا كله منين ؟ 


فاطمة : أنا عارفة .. 

قاسم : علي بابا .. الفقير .. الكحيان 
عنده ذهب يكيله بالمكيال .. والله 
عال .. 

فاطمة : وانت حاتعمل إيه .. 

قاسم : لازم أعرف السو الل وراه .. 
والدهب الل معاه .. 

فاطمة : وحاتعرف اراي بس .. 

قاسم : أشغل دماغي وأفكر .. بى علي 
دنا ين حاله ونيو وليلة ب ريسن 
اغنى مني ومن السلطان بعدما كان 
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ولجوووكيح ادا ١‏ يمسجب جر ٠‏ اأجاحث وماج جه يوون باو مووي جاجد روم موميسم روي ب 


ماحلتوش دينار .. أنا قلبيى قايد فيه 
نار.. ودماغى فيبا دق مسهار .. أنا 
ممتان ... 1 

فاطمة : هدي نفسك يا قاسم . 

قسامم : أسدي :راقن وان شاف 
أخويا الشحات الل كان بالنسبة لي 
مات وكان بيقوالي هات » بى أحسن 
مني . وأغنّى مني .. يكيل الدهب 
عكيال.: لكن لأ .. الخير اللي -جاله 
لازم يكون من نصبي أنا .. لازم أستولي 
على الدهب والياقوت والمرجان عشان 
أفضل كسبان ويفضل هو زي ما هو 
شعحات يتحسر مع الاهات .. 


قطسسع 6( 

وهنا المؤلف بين المشهد الذي ذكرته من الحلقة الثامنة إلى المشهد الذي ذكرته 
في البلد » وأن أنخاه قاسم بدأ يحقد عليه » لأن على بابا وزع على كل الفقراء 
والمدينين في البلد جزء من أمواله لسد احتياجاتهم » وهكذا وجد قاسم الدافع لكي 
يحقد على أخيه على بابا لأنه بعد اليوم لن يحد من يأخذ منه الأموال بالربا . 

ونفس الأزمة تتكرر في هذا المشهد » بل » إن المؤلف لم يذكر أي شيء في 
بداية المشهد » ؛ فني المشهد السابق ذكر ( منزل قاسم ) » أما في هذا المشهد فلم يذ كر 
أي شيء » لم يذكر سوى ( قاسم مسكا بقطعة الذهب وهو مندهش والضيق مرتسم 
على وسهه  )‏ وقطعة الذهب هذه من الذهب الذي حصل عليه م نامدا 
واستطاعت فاطمة زوجة قاسم الحصول علها . وله تعرقب قاسم الس كا شعن 
الدهب هذه ويتحداث مم زو نه 2 الشارع 6 أو في أي مكان أخخر ا زاددت 


غعاولسته قُ سعجع كلات التوار هما جتعل إيقاع العمل يتصيف باليهل م ٠‏ وتما عل 


ةد لل سعية ضفتنا 


لسيوري موقاس بماك 


(1؛ نس مسلسل (افتس يا سم ) الجلقة التاسعة (سقولة حترفيا) ص 1 


إفزعاثك 


المتفرج يشعر بالضيق والملل . 

والآن نحاول أن نلني نظرة على حلقة من حلقات « شمس الحق ) قصة وسيناريو 
وحوار. سعد القاضي » ومن إخراج : محمود حنى » ومن إنتاج وحدة إنتاج 
الفيديو بالتليفزيون المصري » وم تنفيذ المناظر الدامحلية باستوديو 6 تليفزيون ي 
شهرى أكتوبر ونوقبر عام 1984م » وقام بالبطولة مجموعة كبيرة من الفنانات 
والفنانين نل كر مهم : المرحوم عبد الرحم الزرقاني الذي توي بعد تسجيل حلقته بيوم 
واحد » عبد المنعى إبراهيى » عبد أخحسن سلم » بدرالدين جمجوم » مير وحيد » 
محمود مسعود » رضا الجهال » على الغندور » مديحة حمدي ؛ ناهد رشدي » مميرة 
عبد العزيز » زيزي مصطى » ميرفت سعيد » تيسير فهمي » ليل جال » كريمة 
الشريف » وفايزه كيال . ومجموعة كبيرة أخخرى . 

هذا العمل ينتمي إلى نوع السلسلة وليس المسلسل ؛ وتتكون من جزئين » كل 
جزء يقع ي خمس عشرة حلقة » وكل حلقة مستقلة عن غيرها . وفي كل حلقة يم 
التتعرض لشخصية من الشخصيات البي اعتنقت الاإسلام . بداية بكفرها ونهاية 
بإسلامها . أي تصور المواقف التي أدت بالشخصية إلى هذا التحول من الكفر إلى 
الديمان واعتناق الاوسلام . 

والحلقات كلها وردت بها مغالطات ف المعالحة التليفزيونية » وإذا أتحذنا مغل 
حلقة من الحلقات » ولتكن حلقة( المقداد بن عمرو ) . 
مشهد/5 نحت بطن الحبل خخارجي / مهار 
أبو جهل ... ورفاقه 
ينظرون إلى المقداد وهو يربط في جهاز 
التعليب 
الجميع ينظرون إليه وهو يربط 
ينادي أبو جهل على الذين يربطونه . 

أبو جهل : أالبسوه الدروع الحديدية 


الأسود : ٠‏ أجل 0 دي ينكوئ 


060ذؤ2 


بنارها . 
زوجة الأسود : ليته يعلن تبرأه من هذا 
الدين الجديد . 
أبو جهل : انه مثل سابقيه لا يعترف 
بصعوبة هيا بنا . 

يخرج من بطن الحبل إلى المقداد . 
(قطع) 


قبل هذا المشهد نعرف أن المقداد قد أسلم ؤآث أنا هيه ترحدة الشر لذنه 
يعتبر سابع من أسلم محمد » وأبو بكرء» وعار وأمه سمية»ء وصهيب»ء وبلال. 
وي المشهد اسلجامس يتعرض الكاتب لعملية إعداد المقداد للتعذيب وكيف 9 ربطه 
في جهاز التعذيب» ولكنه لم يذكر حجم أية لقطة أو أية تفاصيل أخرى . 
أن يستفيد منها إذا أراد أن يكتب السيناريو لحذه الحلقة » حيث إن سيادته ايضا لم 
يكتب السيناريوكا يحب أن يكون ء أوكما تعلمناه جميعًا . وخلاصة المشهد أن أم 
المقداد تبون عليه عذابه من الكفار بعد أن عاد إلى منزله.وفي أثناء كلامه مع أمه 


5 ص - 


حيث تقول : 


الأم ٠:‏ لقفدك صهروك 5 الشمس احرقة 
با بي 0 ون 
المقداد : وماذا أفعل يا أمّاهِ .. لقد زاد 
اغسطهادهم لي ولديني الجديد .. ماذا 
أفعل يا أماه . 

لسمع دقات حميقفة عل الياب ٠.٠6‏ 

نظرات غريبة ودهشة من الأم والآبن . 

بنظر إليها أن تفتح الباب . 
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تشاهد أحد هم 17) قد جاء من 
عند رسول الله .. كأتما جاء في أمر هام 
بسرية تامة . ينظر المقداد إلى أمه 
نظرة أن تغادر المكان . تخرج الأم . 
بهبمس القادم في أذن المقداد , 
أحدهم/ : سنباجر إلى الحبشة . 
المقداد:(في شوق) أهذا أمر رسول الله 
أحدهم/ : أجل .. لقد أمرنا بالهجرة ل 
رأى رسولنا الكريم ما يصيبنا من البلاء 
والتعذيب إنه يريد أن يحمينا مما نحن فيه 
المقداد يبكي فرحا وشر نا ال لسري من !لد 
أحدهم/ : قال لنا .. لو خرجتم إلى 
حيبي فزن فيا ملكا لا بعال بعنده 
أحد .. وهي أرض صدق .. حتى جعل 
(قطع) الله لكم فرجا مما أنثم فيه .. 
ناهيك عزيزي القارىء عن الأخطاء في هذا المشهد » مثل وضع عبارة ( نسمع 
دقات خفيفة على الباب ) في الجانب الأيمن من الصفحة » في حين أنما لا بد أن 
توضع في الجانئب الأيسر لأنها مسموعة وليست مرئية . ثم يضع في الجانب الايسر 
أمام إسم المقداد ( في شوق ) ليصف حاله وهو يلي بجملة حواره » ونسبيسيادته أن 
ذلك صورة » والشوق يبدو على الوجه . فكان يجب أن توضع في الحانب الأيمن . 
وكذلك في جانب الصورة يذكر : ينظر إليها أن تفتيح الباب .. ثم يذكر بعدها : 
نشاهد أحدهم قد جاء من عند رسول الله . وهنا المشاهد سيشاهد 
أحدهم هذا دوق أن يذ كر السيناريسبت أن الأ فتحت الباب . وكأنه سيظهر 


ص سمي ممجو جح يوهج حب الج هل ويج و يس 1 
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من نحت الأرض . 

ناهيك عن كل ذلك . ولنقف عند نباية المشهد » حيث التهبى المشهد بأن 
المقداد فرح للهجرة . ولكن بعد ذلك وي المشاهد التالية لا نجد أي تأثير للهجرة 
عله سس هاج مايه الشهد المبابع من شكة إل إلمياية + وعاد ين اطيكية 
وذهب إلى المدينة, نقلة زمنية طويلة جداغير مبررة» وغير موظفة » ولا نعرف ماذا فعل 
في الحبشة . والمشاهد التالية لهذا المشهد لا نعرف من نخحلاهها أي شىء عن الهجرة » 
وذهب إلى المدينة» نقلة زمنية طويلة جدا غير مبررة» وغير موظفة » ولا نعرف ماذا 
فعل في الحبشة. والمشاهد التالية لهذا المشهد لا نعرف من خلاها أي شيء عن 
الحجرة'» أو أي خبر » كل ما عرفناه أمهم سيهاجرون في نباية المشهد السابع فقط . 

وإذا انتقلنا إلى مشهد آخر وسأفتح صفحات ال حلقة على صفحة ما عشوائيا .. 
ولتكن صفحة ( 17 ) وبا المشهد التاسع ء فذكر سيادته : 


«مشهد/ 9 صحراء خارجي / مبار 
يرندي ثوب الفارس المقداد : لأموتن والاوسلام غز بسر 
كأنا يخوض المعارك العديدة لأموتن والإسلام عزيز . 

ْ 5 

فوة 

رافعاً سيقه دائاً . (قطع) )210 


هذا المشهد مثل غيره من مشاهد كثيرة » بمكن حذفها دون أن تؤثر على, البناء 
الكل للحلقة حيث إِنْ المشهد غير مبرر دراميا ؛ وغير واضح » فني أي مكان مثلا 
يق المقداد ؟ السيناريست ذكر ( صحراء ) أية صحراء ؟ أي مكان فيها ؟ أية 
موقعة التي يخوض فيها المقداد القتال ؟ لا أحد يعلم سوى ساف واكق لسن عن 
الهم أن يعرف احرج أو مشاهد التليفيزيون . وهكذا جد هذا المشهد غير مبرر , 
ووجوده مثل عدمه تمامًا . وكذلك المشهد رقم ( 13 ) ص ( 22 ) » الذي يخبرنا 


بم اسع ع م سس يح ل لوحت 


(1) من نص حلقة ( المقداد بن عمرو) مئنقول بالحرف الواحد. 
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المقداد فيه بأن أحد رجال قريش 


هل | ا 5ط أنضا وها اكت المشاهك غير المورة 
ف الحلقات . 


وبالاءضافة إلى ذلك مد السنانيست يق هذه الخلقات يستمخدم حيلة الفلاش 
باك كثيراً جدًا . بل في أحيان أكثر يا يبي المشهد بقطع » م منه يدل على فلاش 
باك في مشهد جديد ؛ ثم يبي هذا المشهد الجديد بقطع ع ؛ تم يدخل منه على فلاش 
باك من داخحل الفلاش باك الأول . وهكذا. . واستخدام الفلاش باك ا 
الاستريجاع بهذه الطريقة المملّة بفسد متعة الاستمرار في المتابعة » ويفسد البالة 
النهاثية للموضوع » ويؤدي لضعف ف البناء » هروبا من مازق كثيرة حتى لا يقع فيها 
السنتاوسية » فيعمد إلى الفلاش باك » والفلاش باك من داخل الفلاش باك 
الأول . وهكذا .. وكأن الفلاش باك مشجب لأخطاء السيناريست . 

ولنتحاول: أن نل نظرة على تموذج آخخر للكتابة » وهذا الوذ الآخحر لمثيلية 
سهرة يعنوان ( صفحات من مذكرات سجينة ) تأليف وسيناريو وحوار : عادل 
النادي من أرشيف لجنة النصوص والسيناريو بالتليفيزيون المصري . 

فلنحاول أن نل نظرة على هذا الفصل المكون من ثلاثة مشاهد . 

« المشهد الثالث ( داحلي ‏ ليل ) حجرة هدى الخاصة : 
ظ/ات للصورة على 
م. ك . لوجه هدى وهي ممدة على السرير 
أناه .20 محتى م ع.ام. حجرة هدى .. فنرى 
حجرة بسيطة بها سر ير صغير ومنضدة تستعملها 
هدى كمكتب وبعض من الكتب والكراريس على 
هذا المكتب.. وحصيرة مفروشة على 
الأرضء وبعض الصور معلقة على الحائط.. بم 
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تمسك بكتاب منها وتنظر له في احتقار .. 

9 حتى م . م . لهدى وهي ممسكة بالكتاب 

نم ترمي الكتاب على الأرض ثم ترمي بنفسها على السرير 
شاريو للخلف حتى م . كامل للسرير... لرى هدى 
باقاة عايه رينت يكرد ظهرها لأعلا ... وملقاة بعرض 
السرير: . هدى ارراييها معيرة عن عدم راحها 

نفسيا .. ثم تبدأ في تمجول نظرها على جزء بالحجرة .. 

وأخيرا تنظر أسفل السرير فترى عربة صغيرة لعية .... 
فتمسك العربية بيدها .. وترفعها على السرير وتنبض 

من على السرير والكاميرا معها ... وتزيح الكتب الموجودة 
على المكتب جانبا وتضع السيارة اللعبة على المكتب . 

ا ب .. ثم ترفع يدها عنها .. 


وتنظر إليها جيداً . . 
500 احتَّى م . ك . ج . للعرية اللعبة .. 
سوبسر 
( إشارة ) 
( صوت موتور سيارة ) 
ان سصدي 


تتبع للأمام لهدى حتى م كَُ واوتادااءت 
عليها السعادة وهي نيم برأسها ويستمر 
التتبع على هدى حتى م .ك.ج. 

يستم ركادر السيارة 550000 هدى . 
هدى هائمة في سعادة لا مثيل للا لاإحساسها 


أنبا أصبيحة ععلف سمارة د ( صورة موتور السيارة ) 
هدى تضحك عيبم 
ل 
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ثم نسمع صوت سارينة (كلاكس ) السيارة ... 


( صوت كلا كس السيارة ) 


قطلع ‏ 
المشهد الرابع : ( خارجي ‏ نهار ) جزء من الشارع : 


م كك لهدى وهي ترتدي فستاناً جديدًا 
وتمود سيارة حقيقية واضعة يدها على 
سارينة ( كلا كس ) السيارة وتضغط 

ب ات د بحيث تبدو وكأنها 

تعزف على البيانو . 

م. م. لسلوى .. 

سلوى تتحرك .. تتحرك معها الكاميرا 

حتى تصل لسيارة هدى 


هدى ترد وهي ما تزال داخخل السيارة 


تتحرك سلوى وتفتح الباب 
وتدخل السيارة 5 


سلوى تنظر حولها داخل السيارة في 


تعجب .. هدى تضحلك بشدة 
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) صوت كلا كس السيارة 00-7 


سلوى : إيه ياسيّي هدى .. مافيش حد 
جاب عربية جديدة غيرك ولا إيه !؟ .. 
هدى :بد متك يا سلوى مش شيك .. 
سلوى : شيك وبس .. إن جسيي 
للحق .. أنا بذات أغير متك إنه 
يا بنني دا .. مبوس . 

هدى : تعالى أوصلك .. 

سلوى : توصليي وسامي !1.دا زمانه 
جاي بالعربية عشان نروح .. 

هدى : يا شيخة اركبي .. جربي قاعدة 
العربيات الحديذة .. يا للا» يسرعة .. 
سلوى : إيه .. إني هاتسرعيي كدا 
لبه ؟ أدبي ركبت .. يا بنت الإيه .. 
عربية جئان 


وتدير الموتور (صوت ضحكة هدى مع صيوات هوور 
السيارة ) 


يما 


مومسم سس 


المشهد الخامس ( داخلي ‏ ليل ) حجرة هدى الخاصة : 
نفس الكادر الذي انتهى به المشهد الثالث 


م. ك. لحدى سوبر على م. ك. ج . 


ش صوت موتور السيارة مع 
هدى هاعة سعيدة مازال صوت الموتور 


مسموعًا.. صوت ضحكة هصدير 7 

هدرى تضحك لشدة فرحمها بإاحساسها 

أنبا ععلكف سمازة صوت الكلا كس .. 

وفجأة نختىي السيارة من الكادر (يحتي صوتكث الموتور والكلا كس ) 


ونبقى هدى وحدها .. تقطع ضحكاتما 

لفزعها لاحتفاء السيارة وصوت الموتور والكلا كس.. 
ألا9 .20010 سر بع حتى م لالحدى وقد عاد حزن 

إلمها وهي تنظر على المكتب وقد 

بدت السيارة لعبة صغيرة للغاية وليست سيارة حقيقية .. 
يستمر الكادر قليلا .. تضرب السيارة بيدها فتقع 

على الأرض . ثم ترمي هدى بنفسها على السرير 

مرة أخرى في يأس شديد ... 


1 


م اد 
قم 41) 
إن هذه الفتاة ( هدى ) فتاة متمردة على المحتمع » وعلى القَيم ؛ وعلى الأهل ع 
وعلى الدراسة ؛ وعلى كل شىء في الوجود » إنها تتمنى أن تصبح مثل صديقتها 


عسي عه لمسسصهي ‏ لاسم سي 


01 مل نص سهرة ( صفحات من مذاكرات سجيئة) منقول بالكرف الواحد؛ من ص12-9. 
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الغنية ( سلوى ) الفتاة المدللة » الارستقراطية » الى إذا زعلت مع عمها قدم ها 
سيارة اخر موديل ليصا حها بها . أما ( هدى ) فهي من عائلة فقيرة للغاية » لا تملك 
سوى فستان واحد أقدم من عمر تلميذ في بداية المرحلة الإبتدائية . 

والقفيلية تدور أحدانها كلها بعملية استرجاع للاضي بعد أن تدخل ( هدى ) 
السجن لاتحرافها وتورطها مع إإحدى العصابات . 

وني المشهد الثالث حاول المؤلف أن يعبر عن الخحالة النفسية البي تعالي متا 
(هدى) ء وكذلك يصور آمالها بي أن تمتلك سيارة مثل سلوى صديقة الدراسة . 
فتصبح السيارة اللعبة سيارة حقيقية في خيال هدى » وسرعان ما مجد نفسها داخحل 
هذه السيارة تصطحب معها ( سلوى ) ؛ وعندما تصل ( هدى ) إلى قة السعادة 
داخل السيارة » سرعان ما تتبدد هذه الأحلام والأوهام » وتعود السيارة لعبة كا 


كانت ء فتهار ( هدى ) على سريرها في نباية المشهد الخامس » تماما كيا كانت 
في بداية المشهد الثالث , 


وهكذا نجد المؤلف قد عالج المشهدين الثالث والخامس بالصورة فقط , 
بالاضافة إلى الإستعانة ببعض المؤثرات الصوتية الي تخدم الصورة . أما في المشهد 
الرابع فلحا إلى تأكيف الضدووة بالكوان :بين بهد وسلوئ) مق أجل نا كيد أحلام 
( هدى ) » تلك تلك الأحلام الي تعيشها ( هدى ) ثي هذه اللحظات وكأنها الحقيقة 
الواقعية » لأن تبادل الحوار بين ششخص واآخر شىء ملموس ( داقع ) . وطهذا لا 
المؤلف إلى الحوار في المشهد الرابع . وعندما عاد للصورة فقط في لمشهد الخامس 
كان من أجل التأكيد على أنها ستدرك بنفسها أن كل ما مضيى كان وهما أو سرابا . 
وأعها وحيدة . 


وبالطبع هذا الفصل » والمكون من ثلاثة مشاهد ٠‏ إذا سمعه المتفرج دون أن 
ينظ إلى الصورة أن يقهم أي شىء » حيث إن الفينزيون صمودة قبل أن يكو 
صوتاً » فلا بد أن يراعي المؤلف ذلك من أجل ربط المتلى بشاشة شة التليفز بوك , 
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ملحق رقم (1) 
)0 القاموس السيهاي َ( 


في كل مهنة طائفة من التعابير والاصطلاحات التي لا يدرك مفهومها إلا أبناء 
المهنة أنفسهم » وف السيئًا عشرات من التعابير والاصطلاحات ذات أصول 
متعددة » بعضها فرنسي وبعضها أنتجليزي » وبعضها مشتق من أصول فرنسية 
وأنجليزية » وبعضها ثم تعريبه . 

وقد زاك أن أورد أهم هذه التعابير أو المصطلحات . 


» كادر أو إطارء 6 مم17 
صورة واحدة فقّط من سلسلة الصور المطبوعة على طول الفيام . 
لقطة أو منظر : [ماوللت 


مشهد أو جملة فيلمية أو قطعة كاملة من الفيلم صورتها آلة التصوير من وضع 
معين دون أن تتوقف آلة التصوير ودون أن يتخلل هذه اللقطة قطع أو تدرج أو 
لقطة كبيرة حدًا * مرنا - 01056 1218 

ل. ك. ج أوم. ك. ج 

وهي لقطة تقترب فيها آلة التصوير من الحزء المراد تصويره أكثر ما يلزم في اللقطة 
الكبيرة. وبالنسبة لجسم الإنسان فهي لقطة الجزء من الوجه. فقط أو لليد فقط...الخ. 
, لقطة كبيرة أو منظ ركبير - من - 0105 

ل. ك أوام.ك 
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وهي تصور عن طريق اقتراب آلة التصوير من الجزء المراد تصويره جدا » بحيث 
تظهر التفاصيل جيدًا . أما بالنسبة للأشخاص فتظهر صورة الوجه فقط ء أو اليدين 
أو الرجلين فقط وهكذا . 
» لقطة كبيرة متوسطة أو منظ ركبير متوسط أمطه 1056© مستلء84 
ل شماوه اليم 


وهو منظر يكون فيه حجم الموضوع بين المنظر الكبير والمنظر المتوسط . وبالنسبة 
لجسم الإنسان من الرأس إلى الركبة . 


» منظر متوسط أو لقطة, متوسطة : أمطة مسستلع 841 
مزه 8 أو ل 1 1 


وهي تصور بحيث تكون آلة التصوير مقتربة من الموضوع بمسافة أقرب من اللقطة 
العامة ولكنبا أبعد من اللقطة الكبيرة . وتظهر الأشياء بوضوح في هذه اللقطة. كا 
بمكن التعرف على الأشخاص بسهولة. وبالنسبة لجسم الإنسإن فهي تظهر من 
الوسط إلى أعلى. 
5 منظر عام متوسط أو ( لقطة عامة متوسطة ) + 5101 6018 بآ تاناأل716 
ل كن لم 
وهو منظر يكون فيه حجم الموضوع بين المنظر المتوسط والمنظر العام . 


+ منظر عام او لمّطة عامة : أمطة 0128آ 
م.ع أو ل.ع. 


وهو منظر يوذ من مسافة بعيدة جدا عن الموضوع المراد تصويره » بحيث تظهر 
بعض التفاصيل »؛ ولكن ليس من السهل أن تتحقق من الأشخاص جيدًا . 
أما بالنسبة الجسم الإنسان فهي تظهر الجسم كله ولكن أقل من ارتفاع الكادر . 
» منظ ركامل أو لقطة كاملة ‏ أمطة 1أن"] 
وهي اللقطة الي يبدو فيها الشخص أو الشىء المصور بكامل طوله بالكادر 
داخل إطار الصورة المصورة » أو منظر حجرة بالكامل . 
* تدرج في الظهور أو ظهور تدر يجي 1 ص - ع1”30 
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غل/ نث 


إلى الدرجة المطلوية غ١‏ 

« اشحتفاء تد رجي أت هه يده - عل0آ1 
وهي عكسن الظهور التدريجي عام : 

*» منظر استعراضي (بان) 0 

وهي حركة أفقية للكاميرا على محورها الرأسي أثناء تصويرها للمنظر. 

« بأاك سصريعم : ع0 اط لا 


وهي الحركة الأأفقية للكاميرا على محورها الرأسي أثناء التصوير ولكلها حركة سريعة من 

أجل لاير درامي خاص. 

« بان سر يع داه تنتاط من 
وهي الحركة الأفقية للكاميرا على محورها الرأسي اثناء التصوير ولكنها سريعة جدًا 

حيث يختلط المنظر فلا يمكن تمييزه. 


بان يمين : خطع نج دوم 
وهي حركة الكاميرا الأفقية على محورها الرأبي ناحية المين. 

» بان شهال : المآ سوط 

وهي عكس ( بان يمين ) . 

» اللقطة التوضيحية < أمطة قمنطة]! )85 
أو المنظر التوضيحي 


وهي غالباً ما تكون لقطة عامة تستخدم قرب بداية مشهد لتوضيح العلاقة 
الداخلية بين التفاصيل الى ستراها بعد ذلك في اللقطات المتنوعة الأخرى ذات 
الأحسجام امختلفة , 
» منظر بعيد أو لقطة بعيدة : لاع 1/ا م20 ]15[ 
وهو منظر يصور من مسافة بعيدة جدًا أبعد من مسافة المنظر العام بحيث لا يتبين 
المشاهد أبة تفاصيل . 
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# منظر زاوية مرتفعة: أمطة عاعمة طع 11 


وهو منظر يؤخذ من مستوى أعلى من مستوى الموضوع المراد تصويره . 

»# منظر زاوية منخفضة : 51201 امصخ رابآ 
وهو منظر يؤخذ من مستوى أقل من مستوى الموضوع المراد تصويره 

» منظر دخيل أو لقطة دخيلة ؛ 111561 
منظر أو لقطة تظهر عنواناً في جريدة أو بعض السطور في كتاب أو مفكرة أو 

علامة شارع مثلا . 

» لقطة اعراضية : ص[ - غن© يع 2ج - نات 


جملة فيلمية تحول انتباه المشاهد عن الحدث الرئيسي مثل منظر يظهر رد فعل طفلة 

في حجرنها للشجار الذي يدور بين والديها مثلا . 

» لقطة محداعية : أمطة معط 

ويستبعد فيها جزء من المنظر أو الحركة أثناء التصوير من أجل إيهام المتفرج بأن الجزء 

الباقي المسجل مغايرًا لواقم مثل عملية انتحار رجل من فوق عارة مثلا » في اللقطة 

التي سيسقط فيها الرجل توضع شبكة أسفل المكان بمتر أو مثرين ليسققط عليها » 

ولكن هذه الشبكة أثناء التصوير يتم استبعادها للاحاء بأن الرجل قد سقط مسافة 

كدر 

« الكاميرا كرين : اك © 
كاميرا موضوعة على حامل كبير متحرك وتصعد لأعلى وتنهبط لأسفل من أجل 


إضيدانة» تاثيرات. درافية مدية. 
» لقطة بالحامل الكبير أو بالكاميرا 00 أمطة عمصومك 


وهي الى حم تفسويرها بالكاميرا الموضوعة فوق الحامل الكبير المتحرك لأعلى 
ولأسفل والمعد خصيصا لهذا الغرض . 
»م عربة 2 10017 


09ظ20 


عربة تحمل الكاميرا والمصور وتتحرك بهها » ولكن ليس لأعلى أو لأسفل . 


» لقطة متححركة : أاء 19اهد]1 
وهي ابي يم تصويرها من خلال الكاميرا المتحركة فوق العربة الخاصة بذلك . 
م لقطة تتبع ( شاريو) : أمطة عستعاعة 1 


وتتحرك الكاميرا ائناءها على تروللي حاص بذلك لتتبع الفنانين 0 للإظهار 
تفاصيل معيئة ... إلخ . ويمكن أن يتم التحرك إلى الأمام أو الخلف . 
+« عربة صغيرة * بهع11011 
عربة صغيرة ذات عجل تستتخدم لتحريك الكاميرا أثناء التصوير في لقطات 


التتبع . 


» لقطة متمحركة : أمطة عمتاعة 1 
لقطة مصورة بآلة التصوير السينائي أثناء الحركة على عربة تروللي أو عربة نقل . 
» حركة رأسية ( تلث ) + 1 


حركة عمودية (رأسية) للكاميرا على حامل ثلاني مثبت أثناء التصوير ؛ 


٠‏ تلت لأعلى : م1 غان1 
تحريك الكاميرا على حامل ثلالي مثبت أثناء التصوير لأعلا . نا سوم 
ا تلت لأسفل 2 0 ندم عق 1205 11116 


نحريك الكاميرا على حامل ثلاثي مثبت ( على محورها الرأس ) أثناء التصوير 
لأسفل , 
» لقطة عكسية ء أ0طة عوء با ]1 
شخصان ينظ ركل منها للاتحر » وتؤخخذ اللقطة العكسية لظهر الشخص الأول 
وهو ينظر لوجه الثاني أو العكس . 
#« المنتج 00 ل ناآ 
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وهو الرجل الذي يمول الفيم. وقد يكون شسخصًا واحدا » أو شركة » وني بعض 
الأحيان يطلق هذا المصطلح آيضًا على مدير الانتاج . 
#« المخرج : (ج) ولمعت انها 
١#‏ 8 (ف) عطقع5 نه اناعااء 18/4 
اف من قاين وين 4 وعل لجعي أن خضعوا 0 1 
هدير اتاج : (ف) 1011 
والفئيين المختصين 4 ومسئوليته تنحصر في مراقية مصروفات الفيلم وتنفيك الممزانية دون 
زيادة » مع نحقيق أكبر وفر ممكن لي المصروفات . 
« مساعدك 38 اج 01 ع1 ]5515م 
الحوار على انس ( 0ص 4 2 5-9 ايز أثناء ا أو 
البروفات 6 وضيبط مواعيد العمل ع وتأمين لوازم الفيام ( وأبداء الآراء عند اللزوم . 
وقد يستعين احرج بأكثر من مساعد .حسب حاجته . 

ومهنة مساعد المخرج تمهيد طبيعي لأن يصبح صاحبها فيا بعذ ذلك > أي 
عندما يتمن أسرار عمله وأفييولة وححفايأه . 
الصفارة : 7/1 

وهي صفارة عادية ما تعرفها 4 سس تخدمها احرج 2 لفت انتباه العاملين بالفيلم 
* 0 : 1 معطم طصقع 1311 
عليه 0 تعلماته اللدزمة في حالة بعلداه ا وحود الفئانين أو 
الفتيين » وقد يوم ميا عاد احرج سبذه المهمة » ويقتصر استعال هذه الآلة في 
الأماكن الواسعة كالحبال والأماكن الخلوية الي تتحرك فيها مجاميع كثيرة . 
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» المؤلف :0ج تكائفيا 
وهو واضع القصة الأساسية للفيلم قبل أن يثم عمل السيناريو وا حوار لها 


« حقوق التأليف : اطع تمه © 
وهطوقو القانون الذي يحمي حقوق المؤلفين والفنانين وواه ضعي الموسيقى ضدك 
الذين يستخد مون إنتاجهم دون دفع حق الأداء العلي . 
و تند فى ميلك للتصوير : أدراءة 100108 د 
وهو السيناريو النهاني للفيلر كما يصور بالضبط . 
السيئاريو رت الوأوت 
وف 06110 5 


مشروع الفيم على الورق » أي خطة للعمل ؛ يم بفضلها توقيت اللقطات 
وتصويرها ) وعمل المناظر والجوار » والموشيقئ 4 وهي هسكم كه من قصة المؤللف 


ويطلق عليها الميكل العام للفيلم . 


» كاتب السيئاريو : ( ج ) دم - انيه 
أو السيئار بست : ذ(ه) 56 
وهو الرجل (١‏ أو المرأة ) الذي يتولى نجحزئة القصة إلى لقطات ومشاهد وترقيمها 

وترتيب تسلسلها . 

» المصور : 060 6 
وهو المصور السيئائي المكلف بإدارة آلة التصوير والتقاط مناظر الفيلم . 

» مساعد المصور : ون وف ا نا 


الشعخص الذي يساعد المصور على أداء مهمته . بتصوير اللقطات السهلة 3 
وملء آلة التصوير بالفيلم واستخراج أفلام اللقطات البي قد تم تصويرها . 
» مدير التصوير : 9 عل 1565ئام عل لللاعاءه1دآ ع[ 
مصور ممتاز له خبرة كبيرة قُ هلا الال 3 بتولى الوشراف على عمل المصور 
ومساعصده 4 وحتار زوايا التصوير ) وكيفية الاوضاءة ( وقل يكون المصور 717 
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للتصوير في نفس الوقت . 


» الكاميرا : 60 
وهي آلة التصوير نفسها والبي بم وضع الفيلم بداخلها لتلتقط المشاهد . 

2# التصوير : 50000 
تصوير منظر . 

» المرة الواحدة للقطة : 1 1 
وهي المرة الواحدة من عدد مرات تصوير اللقطة أو تسجيلها . 

+ إعادة : ععلة) - 16 


إعادة تصوير لقطة 


» المونتير . اكات 
الأخصائي الذي يقوم بعملية المونتاج . 
5 المونتاج 1/01 


عملية تنسيق وتوليف اللقطات النمحتارة الصالحة للعرض » بحيث تبدو في الصورة 
الهائية ابي ستظهر بها على الشاشة » ويدخل بي ذلك إعداد كيفية الانتقال من 
بطريقة «الرج » أو« المسح » أو ١‏ طبع اللقطات فوق بعضها ) . وذلك للتعبير عن 
مرور فترات من الزمن أو تغيير المكان أو أي تغيير آخخر » أو للتعبير عن جو نفسي أو 
حالة نفسية معيئة . 
١#‏ الما كياج : ممنا-عع1421 
)!111 كنات 
عملية إعداد الممثلين من حيث مظهرهم » وإضافة التغييرات المطلوية قُ 
ألما كيير . كنات 
وهو المتخصص الذي يقوم بعملية الما كياج : 
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» مهندس الصوت : م50 تدك "اناق لمع ملآ 
وهو المهندس الأخصائي الذي يتولى تسجيل الصوت في الاستوديو الخاص 
بذلك . 
» الرجيسير : للا 
وهو متعهد لتقديم الممثلين الثانويين للمخرج بعد أن يتعاقد معهم ويختارهم من 
خلال تعلمات المْخرج عن الأشخاص اللازمين للفيلم » ونوع الأدوار الي سيقومون 
5 
» مهئدس الديكور ( المناظر ) : 11001 
وهو الأخصائي المسثول عن رسم وإعذاد ومراقبة تنفيذ الديكورات والمناظر 
المطلوبة للفيلم . 


5 الديكور أو المناظر : 5 
56 

مناظر تببى خاصة لتصوير مشهد في الفيل . وهي مناظر محسمة . 
5 الما كد : نان 


وهو موذج مصغر للديكور مرسوم على الورق أو مصنوع من الجبس حسب 
الشكل اللهالي الذي سيظهم نه النطر الطلوك ويمكن للمخرج أن يطلب 
التعديلات التي يراها » إلى أن يرى أن ما أمامه هو المطلوب ٠»‏ فيتم تنفيذ المنظر بعد 
ذلك محجمه الحقيبى وليس المصغر » وقد يستعمل الما كيت نفسه في التصوير في 
لقطات مكبرة ليبدو المنظر للمشاهد وكأنه ذو حجم كبير » ولكن هذه الحالة غير 
مرغوب فيها . 
3 مستغل 4 دهااطتطط 
وهو صاحب دار العرض الي تعرض الأفلام . ( السينا ) 
5 الاستوديو : 10110 5 
المكان الذي مجمع ويضم جميع فروع الفمل السنا بومل [سما عيره ع 
غيره كاستوديو الأهرام » مصرء ناصيبيان » الثيل ( محاس سابقا ) : 
جلال ...إلخ . 
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م البلاتوه : 51 
وهوادزء الذي يم التصوير فيه داخل الااستوديو . 


» المناظر الداخلية ( داخلي 14 سرع ]1 
« المناظر الخارجية : ]1 


» مقدمة الفيلم : 1 
وهو عبارة عن فيلم صغير مكون من أجزاء من الفيلم الأصلي ويم عرضه في دور 
السيها أو التليفزيون للإاعلان عن الفيلم الأصلي . 
« مرج أو تشابك : 111 
1/11 
1- مزج بصري : اختفاء منظر تدريجيًا في نفس وقت ظهور منظر أخخر تدريجيا . 
2- مزج صوتي : الجمع بين أصوات عدة شرائط صوتية بقصد إعادة تسجيلها 
على شريط صوني واحد . 


+ المحختص بالمرج : وككدان| 
1 الفني المسئول عن مزج شرائط الصوت بقصد إعادة تسجيلها مرة أخرى . 
2 الجهاز الذي بواسطته يتم مزج شرائط الصوت . 


« المسح : حا وفنا 
الإنتقال من منظر إلى منظر آخخر بواسطة خط بمر عبر الشاشة مسح المنظر الأول 

ونحل محله المنظر الثابي : 

5 القطع : 0 
نقل مباشر من جملة فيلمية إلى جملة فيلمية تالية . 

* الكلاكيت أو ( المصفقة ): 01 
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وهي عبارة عن قطعتين من الخشب متصلتين بعفصلة من أحد الأطراف » يطرق 
الجزء العلوي منهما الجزء السفلى أمام آلة التصوير في بداية تصوي ركل لقطة » وذلك 
لتسهيل مطابقة الصوت والصورة معا أثناء تركيت الفيلم » ولها عامل معين مسثول 
عن استخدامها . وهي ملتصقة بلوحة الأرقام دائماً . وبعد الطرق تبد والطرقة على 
شريط الصوت على شكل ذبذبات واضحة ( وتضبط هذه مع أول صورة تبين 
تقابل جزتي اللوحة ) . 
» لوحة الأر قام : :نعط ترو لز 

وهي لوحة يم عليها كتابة اسم الفيلم ورقم لفك . من أجل تسهيل تمبيز 
اللقطات على مركب الفيل . وتوضع هذه اللوحة أمام آلة التصوير في بداية كل 
لقطة . ( هذه اللوحة تكون أسفل المصفقة أو« الكلاكيت » ) . 


» فى لوحة الأرقام : لامط - متعمرمة1 6 
ويكون في العادة من صغار العاملين . ومسئول عن استتخدام المصفقة ولوحة 

الأرقام . 

* الفيلم الخام : 101لا 0 


هو اليم المصنوع من مادة « السيلولويد ») قبل تصويره . ويستعمل ي تصوير 
الأفلام وهو مقاسات عديدة مها 8م » 16م » 35م » 70م 
# فيلم الصوت : علع 3 نم5 
وهو الفيلم الذي يتم عليه تسسجيل الصوت أثناء التصوير وقبل تسجيله نبائيًا على 
اللسيففة الول من الفيلم أو النسدخة الأم . 
ه النيجاتيف : لا 


النسخة السالبة من الفيلم عند تصويرها . 


# البوزتيض : 2 
النسخة الموجبة من الفيلم بعد أن يتم تحميض النسخة السالبة ) وتطبع هذه 

النسدخة مها . 

» النسخة الأم : ا 


وهو مصطلح يطلق على النسسخة النهائية الأولى من الفيلم » أي بعد تركيب فيلمي 
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الصوت والصورة عليها وطبعهها معا » ومن هذه النسخة يتم طبع أي عدد من النسخ 

لإعدادها للعرض . 

» معمل التمحميض و الطبع: /26012015,آ ع تتاساءم عد عسامماع 12 
المحكان الذي وعدا التحميض والطبع ؛ وتنطبق عليه نفس شروط الغرفة 

السوداء المعروفة لدينا ئًًٍظظظ قُ ستوديو التصوير الفوتوغراثي . 

» التتحميضش و الطبع : . أ تمر يد ع سام ماع بوع12 
وهي عملية محميض وتظههير الفيلم الخام الذي بم تصويره على النسخة السالبة » 

تم طبعه على النسخة الموجبة . 

» الارضاءة : ]1 
عملية إضاءة البلاتو حسب مقتضيات المشهد وحسب التأثير الدرامي 

عدي 6 اسوات أنه ووس وو ااا اقيم 

- المو زع : 1011 
وهوالشخص - أو الشركة الذي يتولى توزيع الفيام والاتفاق مع دور العرض 

من جهة والمنتجين أنفسهم من جهة أخرى بشراء الفيلى من المنتج لمدة محدودة أو غير 

مجدودة لعرضه 5 دار العرض ومقابل مهمه هذه حصل على عمولة من الطرفين . 


+ الاوبراتور : نا 6م00 
العامل الذي يقوم بشغيل آلة العرض في دار العرض . 

, اليوبين : ءا 
البكرة الني تضم الأشرطة الخاصة بالفيلم . 

#« الأفيش : 11م 


عبارة عن إعلان يصنع للدعاية عن الفيلم ويوضع في أماكن مختلفة ببدف أن 
يراه الناس فيتوافدونث على دار العرض لمشاهدة الفيلمء 
» البطل : مدع 1] 
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الشخص الرئيسي الذي تدور حوله أحداث الفيلم من الجنس الخشن . 
» البطلة : 6 01 
الشسخص الرئيسي الذي تدور حوله أحداث الفيلم من الجنس الناعم وتشترك مع 
البطل . 


» ممثلو الصه' الثاني : 15 م01 
الأشخاص الذين يلون البطل والبطلة في الأ«مية بالنسبة لسير حوادث الفيلم . 
# الممثلون الثانويون والكومبارس : جه 


الأشخاص الذين بمثلون الأدوار الثانوية - الغير أساسية ‏ الي يحتاجها 
الفيم » كالباعة والمارة » والحنود » ورواد المقاهي » والعال و... إلخ 5 
2# موقع : 

موقع معين خارج الاستوديو يختاره المخرج ليصور فيه منظرا من الفيام . 
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»# مشهكل : عن كلت 
مناظر متتابعة .خاصة عرحلة معينة في تطور القصة تمثل مشهدًا واحدًا. 
»# مازج الصودت : 50101101 


الأخصائي الذي يقوم بتشغيل جهاز التسجيل أثناء عملية الدوبلاج . 
» هزج موسي : 81 لمعتقتطل/م 


وهو عملية الوصل المسلسلة لمنظرين لما محريان موسيقيان مختلفان » بحيث تمزج 
لهاية أحدهما ببداية الاحر أثناء التسجيل . 
٠‏ مولف موسيى : 

رجل أخصائي مهمته قطع ابحاري الموسيقية وتوليفها ومطابقتها مع المناظر في 
الشيل . 
* - 3 ضوني : عاعة امعلام 60 

نوع من المحاري الصوتية يتم تسجيل الذبذبات الضوئية عليه فوتوغرافياً. 
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* خخرى مغناطيس ؛ ع1 ةا علأعمع ج81 
نوع من الممرى الصو م عليه 7: ا أنه ذيذيات مف 1 
2 : في يم عليه تسجيل الصوت على أنه ذبذبات مغناطيسية . 
وهذا المحرى يمكن أن يوضع كطبقة على الفيلم أو على شريط بلاستيك . 

هو سيقى تصويرية : 1 نامرع 221 
وهي موسيقى الفيلم الي تصاحب المنظر وتعطينا طابعه وإيقاعه » وتزيد تأثير 

حوادث الفيام عل المتفرجين . 


مويو تعبيرية : 1 6 الأمارعوء10 
وهي تلك الموسيقى التي تتلاءم وتتناسب مع حركة الفيلم بتوقيت دقيق للغاية . 

* موسيقى انتقالية : 51 1111101138 
وهي الموسيقّى الي تستتخدم لهيئة الإثتقال من منظر إلى منظر آخخر . 

» العرضن الحلبي : غ506 -عاة18 


أثناء قيام الممثلين بالقثيل داخخل الأستوديو يكون حلفهم شاشة يتم عرض 
منظر معين عليها من الف بواسطة جهاز عرض . حتى إذا تم تصوير الممثلين من 


الدوبلاج : 1011612 
بن لف د 
عس1آططنا 10 


بي عله سيل الصوت بعد أذ محل القيار كييك عكن تقرنيا بمطابقة 
الصوت مع الصورة . 


» تطابق : 00 


وهي عملية حفظ تطابق الأصوات مع الصورة الخاصة بها طوال الفيام . 


» تطابق الصوت مع الصورة بعد التصوير: 0 تطامغطع وز - 1051 
تسجيل الصوت وإضافته إلى الصورة بعك الانمباء هن تصويرهما . 

» إذاعة التسجيل : عأع 83 - بتواط 
إذاعة الشريط أثناء التصوير داخخل الاستوديو» حتى يتسنى مطابقة 
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الحركة » أو صوت إضائي » أو الاثنين ما » مع ذلك الصوت الذي ثم تسجيله من 


» بطابق : 0-1 
ره أمجتصم هطع م5 


وهو عملية وضع شريط الصوت أثناء التركيب في مكانه بالضبط بالنسبة 
لشريط الصورة » من أجل حفظ تطابق الأصوات مع الصورة الخاصة بها طوال 
الفيلم بالنسبة للمشاهد . 


» جهاز التطابق : هطع مز 8 
وهو جهاز يسهل العمليات الآلية للتطابق بين شريطي الصوت والصورة . 

*» التصويرالحر : #سناممطة لازت 
تصوير لقطات في فيلم ناطق دون التقيد بتسجيل الصوت مع الصورة . 

* تسجيل حر ه ع لا 


وهي عملية تسجيل الصوت مستقلاً تمام الاستقلال عن الصورة دون أي حاولة 

» مافيولا ( موفيولا ) : 1001 
إسم للجهاز الذي يجلس عليه أخصائي المونتاج مع الخرج لاخحتيار لقطات الفيام 

وعمل المونتاج اللازم حسب السيئاريى ورؤية المخرج مع أخصائي المونتاج . 

» تسلسل » لاه © 
عملية إيحاد التناسق بين مشهد في الفيلم ومشهد آخر. 

* تعليق م 00001111215 
وهو عبارة عن وصف ينطقه الراوي ويصاحب الفيام . 

»« مجهازل الطبع البصري : امام لمعلام 0 

وهو جهاز بواسطته يمكن أخذ صورة من فيلم على فيلم آآخر. 

#* لوحة الكثافة المتدرجة » 6ع لع - 106225113 
وهي عبارة عن شريط من مادة شفافة تتدرج كثافته من طرف إلى طرف آآخر 

بحيث تكون في طرف كثيفة جدا » ومن الطرف الآحر عكس ذلك تمامًا . فإذا نحرك 
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هذا الشريط أمام العدسة فإنه يزيد أو ينقص من كمية الضوء الذي يصل إلى 
الفيلم ؛ ويستخدم هذا الشريط لإحداث التدرج في الظهور أو الاختفاء . 


# وحدة الفيلم نملا 

الفنيون والفئانون المشتركون في الفيلم : 

إكسيوارة 5 ,63 أ ع م210 
الل 


تكلات المناطر التي يحتاج إلببا منظر في الفيلم مثل البنادق والأزهار 
وولاعات السجائر وما إلى ذلك . 


» جهاز روّبة الصورة المتحركة : 716 12112160 ثر 
وهو عبارة عن جهاز يمكن تركيب الفيلم عليه بسهولة وفحصه إما متحركا أو 

صورة صورة . 

« تشذيب 5 11 


وهي عملية الاستغناء عن بعض الصور في المنظر لكي يبدو المنظر أكثر قصرا » 
ولا يم ذلك إلا إذا كانت عملبة التشذيب هذه لا تضر بالبناء العام للفيام . 


» حاجب : 11251 
وهو عبارة عن حاجب يتم وضعه أمام عدسة آلة التصوير من أجل أن يحجب 

جزتا من محال رؤيها ويم التصوير من خلال الجزء الباقي . 

* زاوية التصوير : عأعصة ممعصه6 
وهي الزاوية التي يتم اختيارها للتصوير » أي التي تأخذها عدسة الكاميرا على 

المنظر. 

م الير قيم 25 اا م8 
وهي اليل التي تشابه علامات الرقيم المعروفة في الكتابة حين تنهي الحملة أو 

الفقرة أو الفصل .» وهي على الشاشة تتكون من : القطع والتشابك والسوبر 
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والتدرج ... إلخ.وتلك العلامات حددها كاتب السيناريو من خلال رؤيته 
للمكدهيل:: 


» السرعة : 0 متاك "1" 
وهي السرعة التي تسير عليها -حوادث القصة وليست سرعة الة التصوير 
* رسم الششخصيات : رهن ودعة اع تقطن 


فن رسم الشخصيات بالنسبة لكاتب السيئاريو . 
11106 


# الموضوع : 
روح القصة 4 و النيهة الاساسة فمبا ٠‏ 
» زمن العرض , اك ل 
الزرمن الذي يستغرقه منظر عند عرضه على الشاشة » هو زمن العرض لهذا 
المنظر, 
» علوان : 1ر0 
وهو إيضاح » أو تعليق » أو تفسير قصيرء أو قطعة من الخوار تكتب وتصور 
وتلصق بالفيام . 


* مولط : لفقم 
الفني الذي يمجمع أجزاء الفيلم الكاملة من جمله العديدة التي يم تصويرها . 
« علامة البدء ؛ لم81 - اماك 


0 00 التي وضع ا 0 0 بداية لقثم لتصنيف قاممة 


النهائية . 
« إشارة التغيير , تلان 01/1 - مورت نا" ) 


وهي عبارة عن بقعة صغيرة أو أي إشارة ة توضع في أعلا الطرف الأيمن لبعض 
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لقطات الفيلم قبل نباية البكرة » لكي ترشد عامل آلة العرض بأن موعد تغبير البكرة 

قد حاكن . 

» التغيير: © 
عملية الانتقال من بكرة موجودة على أحد أجهزة العرض إلى بكرة تالية على 

جهاز عرض آخحرء من أجل استمرار عملية عرض الفيلم » وذلك عندما يكون 

الفيلم مكون من أكثر من بكرة . 

» الحركة السريعة: مم 110 0لمنورعاعععم 
وهي عكس الحركة البطيثئة » وفيها يتم عرض اللقطة أو المشهد بسرعة أكبر من 

الشرعة الطقيقة: + دو الشخصيات: وكأنا جبدرله بصيورة كبر الفيدلى نجذا : 

»« الحركة البطيئة: 0 
وهي عكس الحركة السريعة » وفيها ينم عرض اللقطة بسرعة أبطأ من السرعة 

الحقيقية » فتبدو الشخصيات و كأنبا تطير ف المواه أثناء سيرها مثلا . 

5 طبع لقطتين فوق بعضها * - 51161 
عبارة عن طبع لقطة فوق لقطة أخرى على نفس طول الفيلم ‏ في اللقطة ‏ بحيث 

يمكن عند عرض الفيلم رؤية اللقطتين من خلال بعضها البعض . 

»« شر بط الصوت * 13 تدك 
يوجد على طول أحد جانبي شريط الفيل الناطق » وهو عبارة عن بحرى 

عق ويتم تسجيل الصوت على هذا الجزء في شكل تأثرات ضوئية تختلف في 

درجة توصيلها للضوء . 

»م شريط المؤئرات * عاع 12 5قأع 18116 
شر يط صوبي ؛ يكون مسجلا عليه المؤثرات الصوتية امحتلفة التي ستستحخدم 

في الفيل » عدا ال حوار والموسيقى . 

»ه طول الفيام بالأقدام : ]1 
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ل ّم بط الفيل نفسه بالأقدام . 

وهو طول شريط المي بالا قدام 

لقطة من المكتبة السيمائية: أذ 101 1] 

اهطح - عأ510 

وهي لقطة تستخدم في الفيلم دون أن يم تصويرها مخصيصا من أجل الفيلم » 

وهذه اللقطة تؤحذ من المكتبة السيئائية والتي عادة تضم لقطات يحتمل أن 
يستخدمها المخرجون في أفلامهم في المستقبل . 


و السسرد : ل 
ةن ان 
٠ ٠ 7 ٠‏ 0 . غْ 3 
وهي غالبا ما تكون في الفيلم الرواني » حيث تقوم إحدى الشخصيات بسرد 
القصة . 


#* مع ؛ م 
وهي عملية تركيب الفيلم » عن طريق نجميع اللقطات اللازمة ووصلها بالرتيب 

السلم ليم الحصول على ما يسمى بالتركيب الاوبتدائي للفيلم . 

» التركيب الاإبتداني للفيلم : انان لام 10 
عملية التجميع الاإبتداني للفيلم كبا يعده المركب عن طريق تجميع اللقطات 

اللازمة حسب الترتيب المعد في السيناريو » مع ترك التفاصيل الدقيقة الأخرى 

الخاصة بالتوقيت والتركيب إلى مرحلة أخرى . 

* لصق أو لحام : معذامة 
وهي عملية لحام أو لصق وصلتين في شريط الفيلى » وهي (إسم) نسبة إلى 

اللحام نفسه » و( فعل) أي يلحم الفيام . 

» همادة اللصق: ع6 
وهي مادة تستخدم 2 جام أو لضصق أ-جزاء الفيلم اليا وهي من محلول 

السليولوز , 

ا" اللحام : ولكلفالة 
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وهي عبارة عن رقعة صغيرة معتمة توضع فوق اللحام في شريط الصوت 
الموجب لمنع أي صوات عارض قد يسببه هذا اللحام . 
5 المؤثرا ات الخاصة ؛ أع 8112 5060191 


وهي أي تأثيرا ات تنستجد على الفيلم بعد صو يره فُْ في القسم الخاص بالمؤثرات 
الخاصة مثل : صور الأشباح مثلاً أو عمليات المونتاج الفنية الخاصة بالحيل مثلاً . 


» التسجيل المباشر للصوت : 501120 أعم 1011 
وف عماية تمسوال اطتزاري بتطلته اللتقلون أنناء«تصوي لطر الأباخير. 

# تعريضص مزدوحه لومي عأطتاه12 
ظوور ترصن عل الع مل غيلية (ظهان شحين في كذتواك راكد بكوم بها 

نمثل واحد مثلا . 

» حركة متوازية أو حدث متواز:ة ملاع - أةاأقمدط 
وهي استمرار التطور في القصة حركتين في وقت واحد. 

» عملية بصرية: ل112م 0 


»م جهاز طبع بصري * م أو1 م0 
جهاز يستخدم لنقل الصور من فيلم لآخر بواسطة عدسة . وهذا الجهاز يستخدم 

ُ إعداد نس التصغير , وق المؤثرات الخاصة »ع والخيل المشياثة 

* الرجوع إلى حوادث سابقة : علعقط ط مما 
وهوالمشهد الذي تعود أحداث القصة فيه إلى الماضي أو إلى الوراء » ويستخدم 

لتذكير المشاهدين بحادث سابق أو للدلالة على تذكر أحد شخصيات الفيلم 

لذ كريات مخاصة به . 
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» شريط الصوت أو ( تتبع ): ع1 13 


1 -(اسم) اختصار لاسم شريط الصوت . 
الخلف » أي تتقهقر . 
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ملحق رقم (2) 
القاموس التليفزيوني 

وبعد أن اهبيت من حصر معظم المصطلحات الفنية المستخدمة ني الحقل 
السيهائي » سأستكل حصر المصطلحات الموجودة في الحقل التليفزيوني » وأحب أن 
أشير إلى أن حجم اللقطات في السيما هو نفس حجم اللقطات في التليفزيون تقريب 5 
وكذلك حركة الكاميرا من الاإستعراض (بان) إلى التتبع (تراك) . وسأحاول هنا أن 
أذكر المصطلحات المستخدمة في التليفزيون » والتي لم أذكرها من قبل في القاموس 
السياق:: 

قري نيم نيا فنا 

*» التقاط. تركيز. ‏ تسديد ‏ متابعة : 1101 


توجيه الكاميرا نحو موضوع معين » ومتابعة هذا الموضوع إذا تحرك - 


» الأزياء المثيلية : 6 0051 
الملابس التي تستعمل في القثيلية . 
» إشارة : 2 


علامة مميزة يم الاتفاق عليها بين الفنانين والفنيين وعال الاستوديو للقيام بعمل 
معين. وهذه الاشارة قد تكون: حركة ممثل» أو إنارة كشاف إضاءة معين» أو دخول 
ميقن مع حملة معينة من الخوار » أو دخول أو خروج شخصية ععه إلخ . 
جهاز المراقبة أو الرؤية (المونيتور) : 11م 
هو جهاز تليفزيوتي » ولكن من نوع خاص » وعادة يكون موجود منه جهاز 
داخل بلاتوه الاستوديو من أجل أن يراقب الشخص الذي يتم تصويره نفسه » أو 
أن يراقب مدير الاستوديو العمل . بالإضافة إلى وجود عدد من هذه الأجهزة في 


207 


حجرة المراقبة ويم توصيل كل كاميرا في الاستوديو بجهاز من هذه الأجهزة » وعن 
طريقها يراقب المخرج ما تلتقطه الكاميرات حتى يتمكن من الختيار الصورة المناسبة 
لكي يسجلها أو يرسلها على الحواء . 


» لحجرة 0 3 0111101 

الكاميرات » ومن 1-7 200 العمل 7 ل ومنها 2 خدج 

بالبلاتوه 7 والفيديو » والتيليسين ( والماسير كوتترول (الكونترول الرئيسي لكل 

اااستوديوهات)» وكذلك الاتصال بباي الاستوديوهات . 

5 لضي 210 
وهو جهاز خاص لعرض الأفلام السينائية » أو قطم الأفلام السيهائية التي يتم 

إدماجها في داخل القثيلية التليفزيونية . وهو موجود في غرفة -خاصة به . 


«ه إسطوائة (جرامافون) ؟ 1215 
إما اسطوانة تحارية » أو اسطوائة معدة نخصيضًا للعمل . 
»« حامل الميكروفون : م8 


وهو حامل للميكرفون داخخل الاستوديو. وله عامل مخاص ليوجه الميكرفون في 
الإنتجاه المطلوب . ويمكن تحريك هذا الحامل بسرعة في جميع الانجاهات 
والمستويات ليظل قريبا من أصوات الممثلين . 
» إضافة الأصوات : عمنططتادكل 


ل 


إضافة الأصوات إلى الفيلم بعد تصويره . أما في التليفيزيون فتعنى إضافة 
الموئّرات الصوتية والموسيقى التصويرية خلف أصوات الممثلين أثناء تسجيل القثيلية 
التليفيزيونية . 
# تسجيل » هع ]1 
تسجيل الصّوت 'على الشريط أو الأسطوانة » والصورة بوضعها على الفيلم . أما 
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في التليفيزيون » فيتم تسجيل الصوت والصورة معا عن طريق حجرة الفيديوتيب . 

» جهاز التخاطب : عاعة8 - لله 1 
جهاز في غرفة المراقبة » يستطيع احرج عن طريقه أن يخاطب كل العاملين في 

الاستوديو ويوجه إليبم ارشاداته » وكذلك يخاطب باق الحجرات المساعدة في مبنى 

التليفيزيون » وكذلك يخاطب الاستوديوهات الأخرى . 

» جهاز المونتاج : ع5 
وهو جهاز انختيار الصور ومزجها إليكرونيا » أو عمل بائي الخدع الاإليكرونية . 

وهذا هو جهاز المونتاج الاءليكاروني . 

١#‏ قلع 9 ا 
انتقال الصورة من إحدى الكاميرات إلى كاميرا أخرى انتقالاً مفاجثًا . 

د قطاع : لضو8 
جزء من الأسطوانة مسجل عليه موسيقى معيئة أو مؤثر صو معين» وأخصائي 

تشغيل الحرامافون يقوم بتشغيله في اللحظة الي يحددها له احرج على نفس ابزء 

المطلوب 

# قبل العرض ( فحص الصورة قبل العرض ) : بجع بآ 
اصطلاح بقصد يه الصورة الي احتارها احرج قُ -حجرة ة المراقية سس بين الصور 

البي تنقلها الكاميرات الموجودة في الاستوديو » وعلى المحرج أن يتأكد من سلامة 

الصورة على جهاز الفحص هلا 4 قبل أن يقرر إرساهًا على المواء أو اتنيكيلها . 

جهاز الرؤٌية لوديا : ان ه11 عداآ 

جهاز الفحص ) قبل و . ومن 7 ا تتعقل الصورة | إلى حجرة المراقبة 

الرئي فيسمية لمرسلها على الهواء مباشرة » أو أن تقوم بتوصيلها إلى -حمجرة الفيديوتيب 
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و القطظةحينائة مق المكقة : مط عأنه]5 

لقطات سيؤائية جاهزة » يتم الاإستعانة بها من مكتبة الأفلام » وتحوي مشاهد 
من الصعب تنفيذها داخل الأستوديو » مثل المعارك الحربية » أو زحمة الشوارع » 
أو مناظر طبيعية للنيل أو البرج أو لبعض الاثار ... إلخ , 


*# قناة لاسلكية : أعمسسقطة 
موجة لاسلكية ذات طول معين . ويتم استخدامها للإرسال التليفيزيونٍ . 
» مدير الاستوديى: 0 


وهو الفني المختص بتلقي أوامر المخرج وثنقلها إلى الفنانين والفنيين الموجودين في 
الاستوديو » سواء كان ذلك أثناء الإذاعة على الهواء مباشرة » أو أثناء التسجيل . 
د مسلسل: 561101 

عبارة عن ثيلية يستغرق عرضها عدة ساعات » ومقسمة إلى عدة حلقات . 
بحيث تفضي كل حلقة فيها إلى الحلقة الأخخرى » إلى أن تصل إلى ذروة التأزم 
والباية . 

و لاسا 2 561 

وهي عكس المسلسلة تمامًا » فهي حيط يضم مجموعة من الأحداث ؛ كل منها 
كامل بذاته وإن انتظمها فكرة واحدة » أو شخصية واحدة » أو مجموعة من 
الشخصيات » ولكن كل حلقة فيها مستقلة تمامًا عن الأخرى » بحيث إن كل حلقة 
لا نفضي إلى احلقة التالية لها . 
» الجزء المسموع (أوديو): تنام 
وعنى بالسية لكقات البيفازبى العرضة :+ ذاكما يكزة هو النضيت القؤال: الطوي 
اعرفحة: العينا رمق 


» الجزء المرني (فيديو) ؛ وخ 
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وهو الجزء أو الجانب المرنلي من اللقثيلية التليفزيونية أو البرنامج التليفزيوني » وهو 
بالنسبة لكتاب السيناريو العرب » دائما يكون هو النصف العين الطولي لصفحة 
السينار يو . 
» تدذريب (بروفة)2 لامجوعطع 11 
ةا 
تدريب الممثلين والفنيين على أداء أدوارهم تحت إشراف امخرج في المكتب أو 
صالة البروفات . 
» التدريب الخاف: لموسةعطع 2 دآ 
بلقا لروزهظا 


تدر يب الممثلين عل أداء أدوارهم 2 الاستوديو حت إشراف اخرج ١‏ ولكن 


» التدريب الكامل تع نامعط1' مناخ 
وهو التدريب الذي يديه الممثلون » والفنيون قُُ الااستوديو » مح الاوستعانة 


بكل نواحي الإ«خراج ومعداته » من كاميرات » وديكور » وإضاءة » وملابس » 
وماكياج » واكسسوار ... إلخ . 


» تعديل بوؤرة العدسة + 015 10 
ضبط عدسة الكاميرا من أجل إبراز تفاصيل جديدة في الصورة . 

» من خارج الكادر : ع 011 

أم0ط5]ه اد 0 

بججع 71 01 111 60 


صوت يم سماعه دون أن يظهر صاحبه على الشاشة . 
والكن ممخدا + برط 4صقغ؟ 


اصطلاح يستخدمه احرج بعد إدخال الفئانين والفنيين داخخل الاستوديو 
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' استعدادا لعملية التسجيل . 


+» كاشهة 1/0 


تم تركيب أو وضع كاشه أمام العدسة » ويتم التصوير من خلال حجم الكاشه 
المفرغ . 
1 مفتاح الكر وماج بإ 1 ه11 
وينم استخدامه في حالة طلب. المْخرج تفريغ أجزاء من الكادر . فيم دهان 
الأجزاء المراد تفريغها باللون الأزرق » وبتشغيل مفتاح الكروما تبدو الصورة في 
الكادر بدون الأجزاء الزرقاء . فثلاً يمكن أن يقف الممثل على أرض الاستوديو » 
ويم دهان الأرضية باللون الأزرق ء وكذلك الخلفية » وعند تشغيل الكروما نجد 
الممثل وكأنه معلق قي المواء 4 وعندثل يمكن ضبط الكادر | مع صورة كاميرا 
أخرى أو صورة من التيليسين لخزء من فيلم » لقطار مثلاً » وبعمل مزج للصورتين 
يبدو الممثل واقفا فوق سطح القطار . ويمكن من خلال مفتاح الكروما عمل العديد 
من الخدع » وقد كثر استخدام الكروما في المنوعات » والنشرات الا,خبارية » وكل 
البرامج » وخخصوصًا فوازير رمضان التي قدمها ارج فهمي عبد الحميد على 
مدى سئوات عديدة . 


» العدسات الزووم : 138 200111 


عدسات محال الزاوية بها واسع جد . ويمكن تغيير البُعد من خلال ذراع بها 
وبسرعة أيضًا » مع ضبط العمق البؤري . 


ود مساعة قوف الراسنب: دهن - لدع1] 
المسافة التي ثم تركها بين قم رؤوس الشخصيات في الكادر وحافة الارطار 

الخارجي العلوي للكادر . 

» الخلفية»ه لنامعع عل 32 
الجزء الخلفي من الصورة » وهو الذي يكون أكثر بعدا عن الكاميرا . 

» المشدمة: 01م 101 
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الجزء الأمامي من الصورةء وهو الذي يكون أقرب الى الكاميرا. 
»ه حامل اللوحات الدائري : ده ص02 ه1011 
لوحة مطبوعة أو مكتوبة» توضع أمام الكاميراء وتلف في حركة دائرية» ويتم 
عليها كتابة أسماء المشتركين في العمل التليفزيوني. 
ه راصد الصورة : عم لم8 بوعللا 
وهو عبارة عن شاشة تليفزيونية صغيرة قوقها غطاءء وتوجد في الجزء الخلى 
للكاميرا في مواجهة المصور. ومن خلالها يراقب المصور الكادرات التي يريد تنفيذها 
للمخرج» ويظل يضبط المسافة بينه وبين الشخص - أو الأششخاص - المراد 
تصويره » ويضبط الزاوية والعمق البؤري» والتكوين العام للصورة » حتى يرضى عبها 
امخرج. | 
»# سياعة الرأس : عصمطم 20ع21] 
وهي سماعة يضعها المصور على رأسهويتم توصيلها بالكاميراء ومن خحلالما يمكن أن 
يسمع المصور توجيهات ارج ء وكذلك يمكن أن يتكلم المصور من خلالها ويسمعه 
احرج في -حجرة المراقبة. 
» على الطواء : عتة عطا ده 
اصطلاح يستخدم في حالة البث على المواء فعلاً. 


خ3# بج د 
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اول : المراجع المنرجمة : 

1 أتيين دريوتون ( المسرح المصري القديم ) ترجمة : د. ثروت عكاشة » 
التاشر : دار الكتاب العربي للطباعة والنشر » القاهرة سلة 1967م . 

2- أرثر سوينسن ( التأليف للتليفزيون ) ترجمة : إمياعيل رسلان ء الناشر : الدار 
المصرية للتأليف والترجمة » القاهرة » سنة 1966م . 

3- أرسطو طاليس ( فن الشعر) ترجمة : د . شكري محمد عياد » الناشر : دار 
الكتاب العربي للطباعة والنشر » القاهرة » سنة 7 ]1م 

4 أندرو بوكانان ( صناعة الأفلام من السيناريو إلى الشاشة ) ترجمة : أحمد 
.خضري » الناشر : دار القلم » القاهرة » (د. ت ) * . 

5ب أوزويل ‏ بللبكيترن ركس تكتنب» الستاريو ترسية :: أحمد ممختار الال » 
الناشر : مكتبة مصر بالفجالة ء» القاهرة » ١د.‏ ت ) ., 

6 باث باصل (١‏ فن التليفزيون ) » ترجمة : بماضر توفيق » الناشر : المؤسسة 

المصر ية العامة للتأليف والأنباء والنشرء القاهرة » هايو سنة 1965م . 

كك تشارلز . ر.ءرايت ١‏ المنظور الاجماعي للإتصال الجهماهيري ) م ترجمة ؛) محمد 
فتسحي » الناشر: الهيئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 1983م , 

8 ديزموند ديمز ( قواعد الامخراج التليفزيوني ) » ترجمة : -حسين حامدك ع 
الناشر : الطيئة المصربة العامة للكتاب » القاهرة » سنة 4م ' 

9 جون درايدن ( في الشعر المسرحي ) » ترجمة : د. محدي وهبة » د. محمد 
عناني ء الناشر : مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة » سنة 1982م , 

0 روجر م . بسفيلد الإبن ( فن الكاتب المسرحي للمسرح والاإذاعة والتليفزيون 
والسيما ) » ترجمة : دربي خشبة » الناشر : مكتبة مبضة مصر » القاهرة » 
(د.ت). 

1- ريتشارد هاريسون ( كيف تكتب القصص السيائية ) » ترجمة : د. شوق 
السكري » الناشر : دار اللهفية العربية » القاهرة » (د. ت) 

2- سير بازيل بارتليت ( تأليف الققيلية التليفزيونية ) » ترجمة : عزت 


مسس سس سسب وب اسم بوب بب ه010 لازي حبينحعاس سد ماطف ا طاتر اب نبجب سبجو بداب سا هسوبسب ب بج ا 1 
# أي ان الكتاب غير مشفوع بتارييخ الاصدار. 


206 


النصيري » الناشر : الحيئة المصرية العامة للتأليف والنشر » القاهرة » سنة 
0 م. 

3.- شيلدون تشيي ( تاريخ المسرح في ثلاثة الاف سنة ) » ترجمة : دريي 
محشبة » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف والنشر» القاهرة » (د. 
ت). 

4 فرانك م . هوايتنج ( المدخل إلى الفنون المسرحية ) » ترجمة : دريي خشبة 
واخخرون » الناشر : دار المعرفة » القاهرة » سئة 1970 م 

5- فوبيون باورز ( المسرح اليابائي ) » ترجمة : سعد زغلول تصار » الناشر : 
المؤسسة المصربة العامة للتأليف والرلجمة والطباعة والنشر » الماهرة١‏ دت ) . 

6- فوبيون باورز ( المسرح في الشرق ) » ترجمة : أحمد رضا محمد رضاء الناشر : 
دار الكائب العرني للطباعة والنشر » القاهرة » (د. تك ). 

7 كاريل رايس ( فن المونتاج السيئائي ) » ترجمة : أحمد الحضري » الناشر : 
الدار المومية ( مصر) » القاهرة » سئة 05م . 

8- كينيث ميور ( شكسبير وراسين وإبسن في مراحلهم الأخيرة ) » ترجمة : عبد 
الله حسين » الناشر : دار الكاتب العربي للطباعة والنشر » القاهرة » سنة 
1مم. 

9- لاجوس ايجرى ( فن كتابة المسرحية ) » ترجمة : دربي خشبة » الناشر : 
مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة » (د. ت) . 

0 - ل .ج 5 بوتس (الملهاة 5 المح والعفية0 » ترجمة : ادوارد حليم 3 
الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف والأنباء والنشر» القاهرة » سنة 
05مم. 

1- ليزلي ج . هوبلر ( أسس صناعة السيئا ) « محلدان ) » ترجمة : سعد عبد 
الرحمن قلج » الناشر : اليئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 
02 هع 3مم. 

2 مارجوري بون ( تشريح المسرحية ) » ترسحمة : دربي خشبة ) الناشر : 
مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة » سنة 1962م . 

3 مارسيل مارتن (اللغة السيزائية ) » ترجمة : سعد مكاوبي » الناشر : 
المؤسسة المصرية العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر » القاهرة . 


207 


أغسطس سنة 1964م . 

4- موريس كيرش (كيف تكتب التعليق على الأفلام ) » ترجمة : فتحي سيد 
فرج ) الناشر : مكتبة مصر بالفجالة » القاهرة » (د. ت )., 

5 . مشيل وين ( حرفيات السيها ) » ترجمة : حلم طوسون » الناشر : اليئة 
المصرية العامة للتأليف والنشر» القاهرة سنة 1970م . 


ثانا : المراجع العربية : ْ 
6 - ابراهم حادة : ذكتور ( معجم المصطلحات الدرامية والمسبرحية ) » الناشر : 
' دار الشعب » القاهرة » سنة 71م, 

7 - ابراههم حادة : دكتور ( طبيعة الدراما ) » الناشر : دار المعارف » القاهرة , 
سئة 1978م . 

8 - ابراهم سكر : ذكتور ( الدراما الااغريقية ) » الناشر : المؤسسة المصرية 
العامة للتأليف والنشر » القاهرة » سئة 1968م . 

9 - دريني خشبة ( أشهر المذاهب المسرحية ) » الناشر: مكتبة الآداب 
ومطبعها » القاهرة » سئة 1961م . 

50 - رشاد رشدي : ذكتور ( ماهو الأدب ) » الناشر : مكتبة الأنجلو المصرية : 
القاهرة » سنة 1971م . 

1- رشاد رشدي : ذكتور ( نظربة الدراما من أرسطو إلى الآن ) » الناشر : 
مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة سنة 1968م . 

2 . سيد على : ذكتور ( تكنيك الخدع السيهائية ) » الناشر : اليئة المصرية العامة 
للكتابس » القاهرة » سئة 8م زٍ 

3- صلاح أبو سيف ( السيئا فن ) » الناشر : دار المعارف » القاهرة » سنة 
0177م . 

4 طه عبد الفتاح مقلد : ذكتور ( العثيلية الارذاعية بين ماضيها وحاضرها ) : 
الناشر : مكتية الشباب بالمنيرة » القاهرة . سنة “1975م ٠‏ 

5 - طه عبد الفتاس مقلد : دكتور ( التثيلية الاإذاعية في أدبنا الحديث ) » الناشر : 
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مكتبة الشباب بالمنيرة » القاهرة » سنة 5م : 

6 مله عبك” الفتاح مقلد : دكتور (الخوار قُ القصة والمسرحية والاؤذاعة 
والتليفزيون ) » الناشر : مكتبة الشباب بالمنيرة » القاهرة » سنة 1975م . 

7 - عبد العزيز حمودة : دكتور ( البناء الدرامي ) » الناشر : مكتبة الأنجلو 
المصرية » القاهرة » سنة 7م ؛ 

8 - عزالدين اسماعيل : ذكتور ( قضايا الإنسان ني الأدب المسرحي المعاصر) » 
الناشر : دار الفكر العربي » القاهرة » ( د. ت ) . 

ون - على أحمد باكثير ( فن المسرحية من خلال تجاربي الشخصية ) » الناشر : 
جامعة الدول العربية » القاهرة سنة 1958م . 

40 - فوزي شاهين ( العشيلية الاإذاعية ) » الناشر : علم الكتب » القاهرة » 
ودح ). 

1 - فوزي فهمي أحمد ( المفهوم التراجيدي والدراما الحديثة ) » الناشر : املس 
الأعلى لرعاية الفنون والاداب والعلوم الاجمّاعية » القاهرة » سنة 1967م . 

42 كال الدين الحناوي ( أساطير إغريقية ) » الناشر : الدار القومية للطباعة 
والنشرء القاهرة ١»‏ د.ت ). 

83- لويس ملكية ( الديكور المسرحي ) » الناشر : الدار المصرية للتأليتف 
والمرجمة » القاهرة » سنة 06م : 

4 محمد عبد الرحيم عنبر انحامي ( المسرحية بي نالنظرية والتطبيق) الناشر: الدار. 
القومية للطباعة والنشر» القاهرة ) سنة 1966م : 

5 محمد غنيمي هلال : ذكتور ( النقد الأدبي الحديث ) » الناشر : دار هضة 
مصر»ء القاهرة » سنة 3م 1 

4/66 محمد ملذلور : دكتور (الأدب ومذاهبيه ) 4 الناشر : دار مهبضة مصر » 
القاهرة » (١د..ات‏ ) . 

7 حمل فتحي (عالم بلا حواجز في الإعلام الدولي ) 4 الناشر : الهيئة المصرية 
العامة للكائب » القاهرة » سنة 1982م . 

8 - محي الدين القاسبي ( الموسوعة السيهائية ) الجزء الثاني 6 الناشر : مكتبة 


9ؤ2 


ميدانية) ع الناشر: دار الفكر العرلي 7 القاهرة » 01 4م. 


ثالنا : النصوص المسرحية المنرجمة : 

0 أرثر ميللر ( وفاة بائم متجول ) 4 تردجمة : محمد رجاء الدريي » الناشر : 
الدار المصرية » القاهرة » سنة 1965م . 

1 - أورين شو ( ثورة الموقى ) » ترجمة : فوٌاد دوارة » الناشر المؤسسة المصرية 
العامة للتاليئ والترجمة والطباعة والنشرء العدد ( 27 ) من سلسلة من 
روائع المسرح العالمي » القاهرة » ( د. ت ) . 

2 2 أنطون تشيكوف ( الحلف ) ء ترجمة : سمير سرحان » الناشر : العدد (6) 
من محلة المسرح » القاهرة »؛ يونيو سئة 4م 1 

3 أنطون تشيكوف ( طائر البحر ) » ترجمة : حنا مرقص » الناشر : ادارة 
الثقافة العامة بوزارة التربية والتعليم » العدد ( 191 ) من سلسلة الألف 
كتاب » القاهرة » سنة 1965م . 

4 أوجست سترند برج ( الأب ) » ترجمة : عبد الحليم البشلاوي » الناشر : 
مكتية مصرء العدد رقم (10) من سلسلة الفنون الدرامية » القاهرة 5 
أكتوبر سنة 1958م . 

5- تنيسي ويليامز ( عربة اسمها الرغبة ) » ترجمة : عزيز ميري عبد الملك » 
الناشر : الإدارة العامة للثقافة بوزارة الثقافة » العدد (15 ) من سلسلة من 
روائع المسرح العالمي » القاهرة » ( د . ت ) . 

6 جان بول سارتر (لا مفر) » ترجمة : جلال العشري » الناشر : ايئة 
المصرية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 1977م . 

7 جورج برنارد شو ( قيصر وكلليوباترا ) » ترجمة : د. اخلاص عزمي » 
الناشر : الدار القومية للطياعة والنشرء» وزارة الثمّافة » العدد ( 34 ) من 
سلسلة مسراحيات عالمية » القاهرة ع نوشير سنة 6م , 

8 .. حجان راسين ( أندروماك ) ع ترجمة ) د , طه حسين ع الناشر : دار 
المعارف ء المحلد الأول من أعال راسين ء القاهرة » سئة 1968م . 
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239 سوفوكليس (أوديب ملكا) » ترجمة : د. علي حافظ »2 الناشر : دار 
الكتاب العربي للطباعة والنشر , القاهرة 6 تبك 7م . وترحجمة : د. 
محمد صقر خفاجة » الناشر : اليئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 
4م . 

- شون أوكاسي ( جونو والطاووس ) » ترجمة : علي جال الدين عزت » 
الناشر : الاؤدارة العامة للثقافة بوزارة الثقافة » العدد ( 21 ) من سلسلة من 
روائع المسرح العالمي » القاهرة » سنة 1961م . 

1 لويجي ببراندلو ( ست شخصيات تبحث عن مؤّلفل ) » ترجمة : محمد 

اسماعيل محمد » الناشر : دار النهضة العربية » القاهرة » سنة 1967م . 

2 - مدام كارن برامسون ( الأستاذ كلينوف ) » ترجمة : صلاح الدين كامل » 
الناشر : المؤؤسسة المصرية العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر» العدد 
( 26 ) من سلسلة من روائع المسرح العالمى » القاهرة » ( د . ت ) . 

3 هدريك إبسن ( بيت دمية ) » ترجمة : كامل يوسف » الناشر : مكتبة مهضة 
مصر » العدد ( 3 ) من سلسلة مكتبة الفئون اللترامية » القاهرة » 
(د.ءثت)., 

4 - هنريك إبسن ( الأشباح ) » ترجمة : عبد الحميد سرايا » الناشر : مكتية 
نهضة مصر بالفجالة » القاهرة » سئة 1956م . 

5- هثريك إبسن ( البطة البرية) » ترجمة : عبد الله عبد الحفيظ متولي : 
الناشر : الدار القومية للطباعة والنشر» القاهرة » (إ د . ت ). 

6 هريك إبسن ( هيدا جابلر) » ترجمة فوزي شاهين » الناشر : الشركة 
التعاونية للطباعة والنشرء العدد ( 18 ) من سلسلة من روائع المسرح 
العالمى » القاهرة » سنة 1961م . 

7 وليم شكسبير ( روميو وجولييت )» ترجمة : محمد محمد عناني » الئاشر: محلة 
المسرح » العدد ( 16 ) » القاهرة » ابريل 1965م . وترجمة : د . مؤنس 
طه حسين » الناشر : دارالمعارف » اتلد الخامس من أعال شكسبير ؛ 
القاهرة »سنة 1968م . 

8 وليم شكسبير ( عطيل ) » ترجمة : جيرأ أبراهيم جبرا الئاشر : سلسلة من 


00 
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المسريح العالمي بالكويت » العدد ( 103 ) » الكويت » ابريل 1978م . 
9 وليم شكسبير ( ماكبث ) ؛ ترجمة : محمد فريد أبو حديد » الناشر : دار 
المعارف » القشاهرة سنئة 9م . وترجمة : جيرأ ابراهيم -جبرا 5 الناشر : 
سلسلة من المسرح العالمي بالكويت » العدد ( 124 ) » الكويت » يناير سنة 
0م. 
0 وليم شكسبير ( هاملت ) » ترجمة كل من : 
خليل مطران » الناشر : دار المعارف » القاهرة ع سنة 1965م , 
جيرا ابراهم جيرا » الناشر : روايات الحلال » العدد ( 254 ) ؛ القاهرة ع 
فبراير 1970 م , 
محمد عوض محمد » الناشر : دار المعارف ؛ المحلد ( 12 ) من محلدات 
شكسيير » القاهرة» سئة 1 م. 
د. عبد القادر القط ء العدد (24 ) من سلسلة من المسرح العالمي 
بالكويت » الكويت » سبتمبر 1971 م . 
1 يوجين أونيل ( القرد الكثيف الشعر ) » ترجمة : جلال العشري » الناشر : 
الاودارة العامة للثقافة بوزارة الثقافة » العدد 24١‏ ) من سلسلة من روائع 
المسرح العالمي » القاهرة » سئة 1962م 


رابسعا : النصوص المسرحية العربية : 

2 ألحمد شوق ( محنون ليل محلد الأعيال الكاملة ‏ المسرحيات ) » الناشر : 
الهيثة المصرية العامة للكتاب ؛ القاهرة » سئة 1984 م . 

3 - عادل النادي ( السلطان والقمر) » الناشر : اهيثة المصرية العامة للكتاب . 
الماهرة ع سنة 1984 م . 1 

4 - عبد الرحمن الشرقاوى ( الحسين ثائراً ) » الناشر : سلسلة روايات الحلال » 
العدد ( 275 ) » القاهرة » نوشبر سئة 1961 م . 

5 عبد الرحمن الشرقاوى ( الحسين شهيدًا ) » الناشر : دار الكتاب العربي 
للطباعة والنشر » القاهرة » فبراير سئة 1969 م . 
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خامسا : المحلات ( الدوريات ) : 
6 أعداد من محلة(المسرح)» الناشر : هيئة الإذاعة والمسرح والموسيقى » واطيئة 
المصرية للتأليف والنشر من عام 1964 إلى عام 1969 . 
7 أعداد من محلة ( المسرح والسينا ) » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف 
والنشرء القاهرة » عام 18 م. 
8 أعداد من محلة (الفن الإذاعى ) » الناشر : اتحاد الإذاعة والتليفزيون » 
القاهرة » من عام 1968 م إلى عام 1977 م . 


سادسا : نصوص تليفزيونية غير منشورة : 

9 سعد القاضي ( شمس الحق ) » وحدة إنتاج الفيديو بالتليفزيون » ستوديو 
(6) » القاهرة » سنة 1984 م . 

80 - عادل النادى ( صفحات من مذ كرات سجيئة ) » لجحنة النتصوص والسيئاريو 
بالتليفزيون » القاهرة , سنة 1977 م . 

1 2 نبيل حرك ( إفتح يا سمسم ) » مراقبة برامج الأطفال بالتليفزيون » القاهرة , 
سنة 1978 م 


سابعا 9 إحصاءات 


52 الجهاز المركزي للتعرئة العامة والاإحصاء (الااحخصاءات الثقافية : اللإذاعه 
والتليفزيون)» القاهرة » إبريل سئة 1983م. 
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المهييد وأ لابو 1 طشم شه تجلا ا الوط موتو ا الود جم 1 
-الباب الأول : المسرح ل 
الفصل الأول : الخحوار في المسرج ‏ ..............ي.....ب .ءاي 0 
الفصل الثاني : الشخصيات في المسرس سنن ا نو ارو رخو وات سي 
الفصل الثالث : اللببكة في المسرس ا اع اا و ل ري 
الفصل الرابع : الموسيقى والمؤثرات الصوئية والمناظر في المسرس شهظ5 
الفصل الخامس : شكل النص المسرحي تجا سجاوه ب ل ل ا 
الفصل السادس : المسرحية بين الفصول' والمشاهد عقوي او ا 
الفصل السابع : المسرحية و ال وحدات الثلااث 000 
الباب الثاني : السيلما لاحو و اع ته 3 ان لوقا كا لح ف ا ا 
الفصل الأول بين السيها والمسرح 010110 7111ظ1ك 
الفصل الثاني : الحوار في السيما تح واستوارك بوانت ا و ا ا 
الفصل الثالث : الشسخعسيات ف السيما والتليفزيون 5 
الفصل الرابع : بين الحبكة والسيئار يو في السيها 5170« 
الفصل الخامس : الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في السيما 0000 
الفصل السادس : الفيلم والمونتاج 1ط 
الفصل السابع : الفيلم بين الفصول والمشاهد 000000 


* 4 


الباب الثالث :الاإذاعة اندع ودس سوا المع الو ما وو ب 2 ا 
الفصل الاول : الاإذاعة كوسيلة اتصال 1 اك 1ل ادو 48 انق فاده وا عاكاف ب قد 8 0130 وا 0 
الفصل الثاني : نشأة الدراما الإذاعية وتطورها 000007 


1537 


الفصل الثالث : طبيعة مستمع الارذاعة واختلافه عن مشاهد المسرح والسيما والتليمزيود 


الفصل الرابح : |الحوار 5 الدراما الوذاعية واوفاففو ةوه يوه هه وار وار و و يوون ور فونه 
الفصل الخامس : الشخصيات في الدراما الاذاعية 000 


الفصل السادس : الحبكة في الدراما الإذاعية ا ا 
الفصل السابع : الموسيقى والمؤثرات الصوتية في الدراما الإذاعية 157 
الفصل الثامن : المسامع في الدراما الامذاعية 011111 
الباب الرابع : التليفزيون 1 11111 
الفصل الاول : التليفزيون بين المسرح والسيها م ا ل ا 
الفصل الثاني : أشكال التأليف الدرامي التليفزيولي 000 
الفصل الثالث : الحوار في الدراما التليفزيونية 11 1 1101071 
الفصل الرابع : بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون لا ل ا 
الفصل الخامس : الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في الدراما التليفزيونية ... 
الفصل السادس : تماذج للكتابة التليفزيونية ل ا ا يي 
المللاحق سن يه ار ار ع زراتا لجرك لاوم ل لم و اد ا 
ملحق رقم ( 1 ) : القاموس السيهاني 000 ه15 
ملحق رقم (2 ) : القاموس التليفزيوي 0 
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